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DAS FERNROHR, TEIL 1 








Nachdem Galileo Galilei im Jahr 1609 in einem berühmten Experiment sein Fernrohr – die 
Weiterentwicklung eines von einem Holländer entwickelten optischen Instruments – in den 
Sternenhimmel gerichtet hatte, erschien ein Jahr später in Venedig eines seiner Hauptwerke, 
der Sidereus Nuncius, eine Nachricht von den Sternen, die ihre neuen Erkenntnisse eben diesem 
Fernrohr verdankte. In einem Brief an Antonio de’ Medici, den er im Januar 1610 verfasste, 
berichtet er die Ergebnisse seiner Beobachtungen: Durch das Fernrohr hatte er erkannt, dass 
der Mond nicht über eine glatte, ebenmäßige Oberfläche, sondern wie die Erde über Berge und 
Täler verfügte.  
La lune n’est pas d’une surface égale, lisse et polie, comme beaucoup de gens le croient d’elle comme 
des autres corps célestes, mais au contraire … elle est rugueuse et inégale et … en somme elle se montre 
telle que, d’un raisonnement sain, on ne peut conclure autrement qu’en disant qu’elle est pleine 
d’éminences et de cavités, semblables, bien que beaucoup plus grandes, aux monts et aux vallées qui 
sont disséminés sur la surface de la Terre.1 
Eine weitere Entdeckung, die Galilei im Sidereus Nuncius öffentlich machte, war die Existenz 
der vier Jupitertrabanten Io, Europa, Ganymed und Kallisto. Nachdem er sein Fernrohr der 
Republik Venedig geschenkt hatte, wofür er wahrscheinlich als Gegenleistung zum Professor 
an der dortigen Universität berufen wurde, bekundete auch Cosimo II. de’ Medici, der 
Großherzog der Toskana, großes Interesse. Gleichwohl offerierte Galilei ihm nicht sein 
ingeniöses Instrument, sondern die vier Jupitermonde, die er damit entdeckt hatte. Auf Anraten 
des Sekretärs des Großherzogs änderte er noch im letzten Moment ihre Namen von »Cosmica 
sidera« in »Medicea sidera« nach dem Großherzog und seinen drei Brüdern und machte ihnen 
so ein Geschenk, »qui immortalise ceux à qui il est destiné«2 – auch wenn Galilei nicht die 
                                                 
1  Zit. nach Marciak 2005: 320.  
2  Marciak 2005: 321.  
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Medici, sondern sich selbst damit unsterblich machte, werden sie heute doch als Galileische 
Monde bezeichnet.  
In ihrer Studie zu Teatro e spettacolo nel Seicento weist Silvia Carandini auf ein weiteres 
»efficace strumento di osservazione«3 hin, das von Galilei und seinen Experimenten inspiriert 
sei. Emanuele Tesauro, der aus Turin stammte und ein wahrer »esperto in feste e 
rappresentazioni«4, ein Erfinder von Balletten am Savoyer Hof, Kenner der antiken Rhetorik 
und Verfasser von philosophischen Traktaten war, leiht sich von daher den Titel seiner »summa 
retorica, la più generalizzata teoria estetica del Seicento«5: Il Cannocchiale aristotelico (1670). 
In dem Kapitel Arguzie umane schreibt er über das Fernrohr:  
Ma io non so se angelico o umano ingegno fu quello dell’Ollandese che pur a’ nostri giorni con due 
optici specchietti, quasi con due ali di vetro, portò la vista umana per una forata canna là dove uccello 
non giunge. Con essi tragitta il mar senza vele; ti fa veder di presso le navi, le selve e le città che fuggono 
l’arbitrio della pupilla; anzi, volando al cielo in un lampo, osserva le macchie nel sole, scopre le corna 
di Vulcano in fronte a Venere.6  
Mit diesen »Flügeln aus Glas«, die Tesauro auf die Rhetorik des Aristoteles richtete, 
verwandele er die antike Technik in ein neues Instrument, mit dem er »tutte le pratiche estetiche 
e le più diversi arti: pittura, scultura, architettura, ornamentazione« untersuchen könne, darunter 
auch »i balletti, le cerimonie, i giochi, i tornei« und außerdem »Feste, Giostre, Balletti e 
Mascherate«7. Von Tesauro könne man, so Carandini weiter, das Bild eines besonders 
ausgestatteten Blicks übernehmen, ein mobiles Fernrohr, das man auf das theatrale Universum 
des Barock richten könne, wie es Ezio Raimondi, ein Kenner Tesauros, für die Literatur 
vorgeschlagen habe: »In fondo, anche il paesaggio letterario del Seicento, sinuoso e composito, 
può essere studiato con un telescopio.«8  
Es war niemand anderes als Rudolf Münz, der 2003 in einem Aufsatz, mit dem diese 
Dissertation ihren Anfang nahm, diese Anregung aufnahm und sein methodisches ›Fernrohr‹ 
auf eine bestimmte Episode der Theatergeschichte richtete. 
Wenige Jahrzehnte nach dem famosen Experiment Galileis (1609) richtete ein ingeniöser Kopf sein 
»Fernrohr« auf ein besonderes theatrales Ereignis, worauf Silvia Carandini in ihrer vorzüglichen 
Abhandlung TEATRO E SPETTACOLO NEL SEICENTO wieder aufmerksam gemacht hat mit der Erwägung, 
ein solches Verfahren für die aktuelle Forschung nutzen zu können. 
Dieses »efficace strumento di osservazione« sei – als Synonym eines speziell »ausgerüsteten« Blickes 
– imstande gewesen, unterschiedliche Momente und Orte in Zeit und Raum zusammenzuführen, 
Gegenstände, ja ganze Länder von enormer Distanz anzunähern, neue unbekannte Felder der 
                                                 
3  Carandini 2003a: 9. 
4  Carandini 2003a: 9.  
5  Carandini 2003a: 10.  
6  Emanuele Tesauro: Il Cannocchiale aristotelico, zit. nach Carandini 2003a: 10. 
7  Carandini 2003a: 10.  
8  Ezio Raimondi, zit. nach Carandini 2003a: 11. 
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Beobachtung des Menschen zu öffnen – allein durch die Benutzung einer kleinen Linse, und das heißt 
einer wirkungsvollen Metapher.9 
Rudolf Münz bezieht sich in seiner Studie mit dem Titel Il Cannocchiale per la Finta pazza. 
Eine theaterhistorische Supermonade zur Bestimmung von Theatralitätsgefügen auf die 
Beziehung von Commedia all’improvviso10 und Oper am Beispiel der Wahnsinnsszenen und 
die Frage, inwiefern es möglich war, die Commedia all’improvviso in bestehende 
Theatergefüge aufzunehmen. Der Titel bezieht sich auf die Aufführungen der Oper La Finta 
pazza, genauer gesagt auf den 1641 von einem gewissen Maiolino Bisaccioni verfassten 
Augenzeugenbericht. Noch im selben Jahr wurde er unter dem Titel Das Fernrohr für Die 
vorgeblich Wahnsinnige in Venedig veröffentlicht.11 Letzten Endes steht dahinter die Frage zu 
bestimmen, ob die Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso in ihrem Übergang von 
Theaterkunst zu Kunsttheater – der Oper – die Kennzeichen unterschiedlicher Formen von 
Theater beibehielten und gleichberechtigt nebeneinander agierten oder ob die Szenen den 
ästhetischen Prinzipien des Kunsttheaters einverleibt wurden.  
Die Oper feiert – in der Einheit aller Künste – den Triumph der barocken Gesellschaft durch die 
imaginären Wesen der Heroen und Götter; ihr ging es nicht so sehr um mythologische Abenteuer. Ihr 
Charakteristikum, sich all das einzuverleiben, was für den Diskurs der Ordnung abzulehnen war, um im 
mythischen Gesicht die Identität der Person wiederzufinden, um die Zeit und die Geschichte im 
abenteuerlichen Epos und in der mythologischen Phantasie aufzuheben, sah sich einer starken, 
entgegenstehenden Konkurrenz seitens der Commedia dell’Arte ausgesetzt.12  
Um diese Beziehung genauer zu beleuchten, geht er auf die Wahnsinnsszenen der Commedia 
all’improvviso, des professionellen Schauspieler-Theaters, zurück und kommt auf das 
Florentiner Hoffest von 1589 zu sprechen.  
Gefeiert wurde die Hochzeit des neuen Großherzogs der Toskana, Ferdinando de’ Medici, der 
im Herbst 1587 seinem verstorbenen Bruder nachgefolgt war, mit seiner Braut Christina von 
Lothringen. Den üblichen Gepflogenheiten entsprechend wurde dieses Ereignis mit großem 
Pomp und prächtigen Festlichkeiten begangen, die sich der Entrata, dem Einzug der Braut in 
Florenz am 30. April 1589, über mehrere Wochen hinweg anschlossen. Das Fest gilt nicht 
                                                 
9  Münz 2003a: 43. 
10  Der Begriff »Commedia dell’Arte«, der heute für diese Form der Theaterkunst meist gebraucht 
wird, ist aus historisierender Perspektive unbrauchbar. Zum ersten Mal wurde er von Carlo Goldoni 
in seinem Reformstück Il teatro comico (1750) abwertend für die zu überwindende Theaterkunst 
gebraucht, der er seine eigenen, bürgerlichen Reformvorstellungen als »Arte della Commedia« 
entgegenstellte (vgl. Taviani; Schino 2007: 436-440). Zeitgenossen der italienischen 
Berufsschauspieler sprachen eher von Commedia all’improvviso, Commedia degli Zanni, 
Commedia delle maschere, Commedia italiana, Commedia a soggetto, Commedia mercenaria, 
Commedia d’istrioni oder Commedia a braccio. 
11  Vgl. das Kapitel »Wie der Wahnsinn in die Oper kam« am Ende dieser Arbeit.  
12  Münz 2003a: 51. 
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zuletzt dank der hervorragenden Überlieferung in mehreren Festberichten als das prächtigste 
und bekannteste der Renaissance. Es setzt einen »Markstein für die Anfänge der Oper und die 
Geschichte des Theaters«13. Dass es diesen Stein nicht nur für die Geschichte des Theaters, 
sondern auch für die Geschichte von Theater setzte – dafür war das Festprogramm am 13. Mai 
1589 ausschlaggebend. An diesem Abend wurden im eigens vom Theatralarchitekten Bernardo 
Buontalenti errichteten Teatro degli Uffizi – einem ephemeren Theatersaal in den gerade 
fertiggestellten Uffizien – dem Florentiner Publikum und dem Großherzog Ferdinando 
alternierend die Intermedien und die Improvisationscomœdie La Pazzia di Isabella [Der 
Wahnsinn der Isabella] gezeigt. Die sechs Intermedien – szenische Zwischenspiele, die zur 
Hauptattraktion avanciert waren – mit ihrer prächtigen Ausstattung, der virtuosen 
Bühnentechnik und den staunen machenden Theatermaschinen, mit der Musik unter anderem 
von Jacopo Peri, Giulio Caccini und von Ferdinandos Intendanten für die Künste, Emilio de’ 
Cavalieri, wurden von Giovanni de’ Bardi, dem Kopf der Florentiner Camerata, konzipiert und 
hatten das Wirken der Musik im Leben der Götter und Menschen zum Thema. Inhaltlich 
zerfielen sie in zwei Gruppen: »I, IV und VI sind platonisierende Allegorien über die Bedeutung 
der Musik im Kosmos, der ›Musica mondana‹, wie man damals sagte; II, III und V sind 
Darstellungen aus dem Leben der Götter und Menschen im mythischen Zeitalter, die die 
physische Wirkung der Musik zeigen, also antike Beispiele für die ›Musica humana‹.«14  
Für die Darbietung war – wie zuvor am 2. Mai – eigentlich eine Komödie des Sieneser Juristen 
Girolamo Bargagli, eines Dilettanten also, vorgesehen: La Pellegrina [Die Pilgerin], aufgeführt 
und im rhetorischen Schauspielstil deklamiert von jungen – ausschließlich männlichen – 
Adligen, die der Accademia degli Intronati angehörten. Die Aufnahme einer Commedia 
all’improvviso in das offizielle Festprogramm, den Bereich der Repräsentation, war eigentlich 
nicht vorgesehen. Gleichwohl hielt sich eine Compagnia von professionellen Schauspielern in 
der Stadt auf: die berühmten Gelosi mit ihrem ›Capo‹ Francesco Andreini, der den Capitano 
Spavento spielte, und den beiden Primadonnen Isabella Andreini, Francescos Frau, und Vittoria 
Piissimi. Florenz unterhielt für Berufsschauspieler einen eigenen Theaterraum, das sogenannte 
Teatro di Baldracca, das zwar in einem verrufenen Viertel, aber doch in Nähe zum 
Uffizientheater gelegen war. Dass die Gelosi nicht dort spielten, sondern im repräsentativen 
Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten, war Giuseppe Pavoni, dem Verfasser eines der vielen 
Festberichte, zufolge auf eine Entscheidung des Großherzogs selbst zurückzuführen. Da er 
hörte, dass die Compagnia in der Stadt sei, beschloss er, sie sollten ihre Commedie im Wechsel 
                                                 
13  Strong 1991: 225. 
14  Warburg 1998: 425. 
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mit den Intermedien, die wiederholt wurden, spielen. Da jede der beiden ersten 
Schauspielerinnen jeweils ihr Glanzstück spielen wollte, entschied Ferdinando salomonisch, 
beiden die Gelegenheit zu geben. So zeigte am 6. Mai Vittoria Piissimi in La Cingana [Die 
Zigeunerin] ihre enormen Fähigkeiten und Isabella Andreini am 13. Mai die Pazzia di Isabella: 
Il Sabbato, che fu alli tredici, il Gran Duca volse, che si recitasse la Pazzia d’Isabella, essendosi molto 
compiacciuto delle grandi inventioni recitate dalla Vittoria in persona della Cingana, che gli parve una 
meraviglia, non che intelletto di donna. Et così avendo il Gran Duca fatto sapere alli Comici Gelosi 
questo suo pensiero, su le vintidoi hore nella Scena istessa, ove si è recitata la Pellegrina, fece anco la 
Pazzia, con quelli stessi intermedij, che si sono altre volte detti.15 
Dieser 13. Mai 1589, die Theaterdarbietungen, die zur 22. Stunde im Teatro degli Uffizi 
begannen und mehrere Stunden dauerten – dieser Abend bildet den Gegenstand dieser Arbeit: 
die sechs Florentiner Intermedien, die unter anderem die kosmische Harmonie der Sphären 
beinhalteten, der Wahnsinn der Isabella der berühmtesten Schauspielerin der Commedia 
all’improvviso überhaupt, Isabella Andreini – und ihr Verhältnis zueinander, das von 
Großherzog Ferdinando gleichsam improvisiert wurde und so ein epochales Ereignis in der 
Geschichte von Theater markiert. 
Hier liegt auch der Grund, warum Münz seinen Aufsatz als »theaterhistorische Supermonade« 
titulierte, die sich ebenfalls mit der Metapher des Fernrohrs vergleichen und – als 
Monadenprinzip – genauer erläutern ließe. Im Zusammenhang mit ihren Erläuterungen zu den 
Fernrohren Maiolino Bisaccionis und Emanuele Tesauros spricht Silvia Carandini davon, es sei 
nicht ausreichend, »a mettere in luce isolati contributi di attività artistiche (drammaturgia, 
musica, danza, scenografia, arte dell’attore) e i loro sviluppi nel corso del secolo«16. Gegen 
diese »Entwicklungen« und die Betrachtung isolierter Phänomene setzt sie die »più utili e 
congeniali […] analisi particolari, intorno a un singolo campo, un luogo geografico preciso, un 
evento determinato«17. So vermag das methodische Prinzip des Theatergefüges wie ein 
Fernrohr bestimmte Konstellationen auch größter zeitlicher Entfernung nahe heranzuholen, wie 
unter einem Vergrößerungsglas an einem bestimmten Punkt, an einem präzisen Ort, genauer zu 
betrachten und auf diese Weise wie Galileo Galilei gleichsam durch die glatte Oberfläche 
hindurch die Täler und Berge, die Krater und Seen zu entdecken, die zuvor noch niemand 
beobachtet hatte. Als ein Beispiel für dieses methodische Vorgehen verweist Münz in seinem 
Aufsatz auf die Teatralità milanese, jenes ›Sozialprogramm‹, das sich in Mailand im 
historischen Kontext der Gegenreformation etabliert hatte. Drei lokale Machtzentren – die 
Kirche der Gegenreformation mit dem Erzbischof Carlo Borromeo an der Spitze, die spanische 
                                                 
15  Giuseppe Pavoni: Diario… Bologna 1589: 43, zit. nach Guccini 2002: 168.  
16  Carandini 2003a: 8.  
17  Carandini 2003a: 8.  
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Monarchie und das Mailänder Patriziat – strebten nach der Verwirklichung eines »utopischen 
Projektes«18, hinter dem sich das Ziel der Schaffung eines neuen Menschen verbarg.19 Eine 
Forschergruppe der Università Cattolica del Sacro Cuore di Milano um Anna Maria Cascetta – 
darunter auch der von Münz explizit erwähnte Theaterwissenschaftler und Festforscher Claudio 
Bernardi – subsumiert dieses Projekt unter dem Begriff der ›Gloria‹: Damit fassen sie einerseits 
die Prachtentfaltung in Einzügen, Trionfi, Intermedien und Festen zusammen, andererseits 
eröffnet der Begriff auch eine Reihe theologischer Bedeutungen. Erstrebt wird ein Zustand 
relativen Wohlstands und Friedens, zu deren Überbringern und Garanten sich die herrschenden 
Klassen stilisieren. Der »progetto della sacralizzazione della vita« des Klerus, der »progetto 
statuale assolutista ed imperiale« der spanischen Monarchie und der »progetto di 
disciplinamento civile«20 bilden ein Gleichgewicht, in dem sich Zugehörigkeit zu Gesellschaft 
theatral manifestiert: »Theater und Theatralität sind ein mächtiges Aggregat der verschiedenen 
Systeme von Repräsentation, Ort des Kontakts, Schnittpunkt, wechselseitiger Aufruf von 
Themen, Symbolen, Stilen zwischen den Künsten, vorwiegend bezogen auf das Fest, aber auch 
außerhalb von diesem.«21 Dahinter verbergen sich unterschiedliche Auffassungen von Mensch 
und Welt, von verschiedenen Menschenbilder und Weltsichten. Man darf zwischen den Zeilen 
lesen, dass Rudolf Münz hier große Schnittmengen fand zu seiner Methode des Theatergefüges 
und damit auch zu der von ihm so genannten »Supermonade« des Cannocchiale per La Finta 
pazza. 
Das Monaden-Prinzip erläutert auch Gerda Baumbach im Zusammenhang mit Münz’ 
Theatralitätskonzept. So könnten Untersuchungen nach diesem Konzept »mitunter zeitlich und 
örtlich begrenzt sein und gerade keine wie auch immer geartete substantielle Vollständigkeit 
einer Theatergeschichtsschreibung im herkömmlichen Sinne anstreben. Dann handelt es sich 
um das methodische Prinzip der ›Monaden‹ im Benjaminschen Sinne«22. Dieser hatte sich in 
der XVII. These Über den Begriff der Geschichte gegen die Universalgeschichte, in der der 
Historismus gipfele, gestellt und für eine materialistische Geschichtsschreibung plädiert, der 
ein konstruktives Prinzip zugrunde liege:  
Zum Denken gehört nicht nur die Bewegung der Gedanken, sondern ebenso ihre Stillstellung. Wo das 
Denken in einer von Spannungen gesättigten Konstellation plötzlich einhält, da erteilt es derselben einen 
Chock, durch den es sich als Monade kristallisiert. Der historische Materialist geht an einen 
geschichtlichen Gegenstand einzig und allein da heran, wo er ihm als Monade entgegentritt. In dieser 
Struktur erkennt er das Zeichen einer messianischen Stillstellung des Geschehens, anders gesagt, einer 
                                                 
18  Pontremoli 2012: 55. 
19  Vgl. Hauck 2015.  
20  Cascetta 1995: 4. 
21  Münz 2003a: 64.  
22  Baumbach 2009: XXXIII. 
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revolutionären Chance im Kampfe für die unterdrückte Vergangenheit. Er nimmt sie wahr, um eine 
bestimmte aus dem homogenen Verlauf der Geschichte herauszusprengen; so sprengt er ein bestimmtes 
Leben aus der Epoche, so ein bestimmtes Werk aus dem Lebenswerk. Der Ertrag seines Verfahrens 
besteht darin, daß im Werk das Lebenswerk, im Lebenswerk die Epoche und in der Epoche der gesamte 
Geschichtsverlauf aufbewahrt ist und aufgehoben.23 
So lassen sich im Gefüge verschiedener Theaterformen wie Intermedien und Commedia 
all’improvviso, wie den Intermedien beim Hoffest und der Pazzia di Isabella am 13. Mai 1589, 
wie Kunsttheater und Theaterkunst, aus diesen exemplarischen Konstellationen Aussagen 
ableiten zu Theater in der Renaissance im Allgemeinen. »Wir bezeichnen als ›Theater-Gefüge‹ 
die ›Konstellation‹, aus der – insofern sie entsprechend von Spannungen gesättigt ist, dass das 
Denken einhält – ›Monaden‹ kristallisieren können.«24 
 
Während die Intermedien wie in Florenz 1589 in den Festberichten reichhaltige und 
ausgeschmückte Beschreibungen bereithielten, die das zugrundeliegende ›Sozialprogramm‹ 
entfalteten – hier nicht mit dem Ziel der ›Gloria‹, sondern dem Anbruch eines neuen Goldenen 
Zeitalters durch die Verbindung Ferdinandos und Christinas –, die mythologischen 
Zusammenhänge schilderten und auf diese Weise das Fest mit anderen Mitteln fortsetzten,25 
blieb die eigentliche Commedia, im Hinblick auf die zunehmende Bedeutung und Strahlkraft 
der Intermedien auch als »Trägerstück«26 bezeichnet, eher im Hintergrund und nicht im 
Zentrum des Interesses. »E la commedia?«, fragt Cesare Molinari, bezogen auf die Florentiner 
Intermedien von 1585/86 und 1589, und antwortet: 
La commedia non c’è, non esiste. O esiste solo nel testo drammatico. In quanto evento spettacolare la 
commedia è la sua scena. E la scena è vuota. Sugli attori drammatici, cioè sugli interpreti delle 
commedie che venivano rappresentate fra gli intermezzi della corte medicea, non abbiamo notizia. Chi 
erano? Dilettanti, forse cortigiani, forse ragazzi. Né, tanto meno, ci è stato tramandato qualcosa sui modi 
del loro recitare […].27  
Molinari weist zu Recht darauf hin, dass die von Dilettanten und Akademien dargestellten 
Komödien, die in der Regel mit den Intermedien gezeigt wurden, wenig untersucht sind. In den 
Quellen bleibt die Bühne meist ›leer‹, die Renaissance-Komödien wie La Pellegrina boten nicht 
den szenischen Reichtum, die Fülle an Bühneneffekten und szenischen Verwandlungen wie die 
Staunen hervorrufenden Intermedien. So muss sich die Analyse zumeist auf nur einen Teil der 
Darbietung beschränken – auf jenen, der durch die oft schon lange vor dem eigentlichen Anlass 
fertiggestellten Festberichte bestens dokumentiert ist und so für die Nachwelt als 
                                                 
23  Benjamin 1990: 702f. 
24  Baumbach 2009: XXXIX. 
25  Vgl. Rahn 2006.  
26  Vgl. Niggestich-Kretzmann 1968. 
27  Molinari 2001: 57. 
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überlieferungswürdig befunden wurde, um den Ruhm des ausrichtenden Herrschergeschlechts 
und somit auch »la propria fama personale«28 des Fürsten zu steigern. 1589 dagegen gestaltet 
sich die Situation anders: 
Veramente c’è almeno un caso in cui l’azione drammatica è stata descritta con una certa accuratezza. Si 
tratta, et pour cause, di una commedia all’improvviso recitata dai professionisti dell’Arte, sui quali 
invece abbiamo una larga messe di documenti scritti e soprattutto iconografici. Questa commedia fu 
eccezionalmente inserita fra gli intermezzi che costituivano il clou del più grande spettacolo mediceo, 
quello del 1589. Nella replica di questo spettacolo La Pellegrina di Girolamo Bargagli venne sostituita 
da La pazzia di Isabella, protagonista la grande Isabella Andreini.29 
Dieser Fall, in dem die »dramatische Aktion« »mit einer bestimmten Akkuratesse« beschrieben 
wurde, findet sich in Florenz 1589. Giuseppe Pavoni, einem wahrscheinlich aus Bologna 
stammenden Drucker, der gute Kontakte zu den am Fest beteiligten Dichtern und 
professionellen Schauspielern unterhielt, ist eine Beschreibung von Isabellas Wahnsinnsszene 
zu verdanken. Wahnsinnig rennt sie durch die Straßen der schönen Stadt – die von La 
Pellegrina wiederverwendete perspektivische Bildbühne, die eine ideale Ansicht der Stadt Pisa 
zeigte –, sie redet und macht Spropositi – unsinniges, lautmalerisches Reden und 
Gestikulationen – und verwandelt sich schließlich mittels des für den Comödien-Stil 
kennzeichnenden Verfahrens der »moltiplicità di personaggi« – der Vervielfältigung der 
Personen – in die anderen Maschere ihrer Compagnia, der Gelosi. Während sich in Isabellas 
Wahnsinn das Subjekt auflöste, unbeherrscht, chaotisch gestikulierend und wie ein wildes Tier, 
den anderen Furcht einflößend – und damit zur ersten Natur hin vermittelnd – durch die Straßen 
der symmetrischen, harmonischen, nach geometrischen Prinzipien geordneten Stadt ›tobte‹, 
inszenierte sich Ferdinando de’ Medici in den Intermedien als Beherrscher eines harmonischen, 
maßvollen, ästhetischen und wohlgeordneten Kosmos, als Subjekt, das – wie Apoll den 
Pythonsdrachen – mit seinen kulturellen Leistungen und mittels seines Verstandes die erste 
Natur unterwirft und beherrscht. So wurden im Rahmen der repräsentierten Ordnung selbst 
gewisse Ordnungsprinzipien hinterfragt, weshalb diese Darbietungen des Jahres 1589 von 
Cesare Molinari als »più grande spettacolo mediceo«, von Rudolf Münz als »Supermonade« 
bezeichnet werden. Ferdinandos Inszenierung zugrunde lag die Vorstellung vom idealen 
Renaissance-Menschen und Künstler, der sich von der ersten Natur emanzipiert und zum 
Göttlichen aufschwingt, wie ein Gott die Schöpfung unterwirft und so eine prosperierende und 
sorgenfreie Zukunft für seine Untertanen und das gesamte Gemeinwesen garantiert. Die Götter, 
die im letzten Intermedium Harmonie und Rhythmus zur Erde bringen – und damit in das 
Uffizientheater nach Florenz –, rufen ein neues, Goldenes Zeitalter aus, das mit Ferdinando und 
                                                 
28  Acidini 2009: 18. 
29  Molinari 2001: 57. 
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seiner Braut Christina anbrechen sollte. Beide Formen von Theater – das Kunsttheater der 
Intermedien, das auf der Addition verschiedener Künste wie Malerei, Architektur, Musik, 
Rhetorik basierte, und die Theaterkunst der Commedia all’improvviso in den Wahnsinnsszenen 
– bilden so am 13. Mai 1589 eine komplementäre Einheit, die unterschiedliche Menschenbilder 
und Weltsichten an einem Abend, alternierend in einer Aufführung präsentierten.30 Vielleicht 
keine »Summe«, aber ein Gefüge verschiedenster Formen von Theater, aus denen sich eine 
Monade kristallisiert:  
Ora, per la stessa necessità del movimento meccanico, gli intermezzi di Giovanni de’ Bardi e di Bernardo 
Buontalenti, il cui tema dichiarato erano gli effetti dell’Armonia e del Ritmo, appaiono come 
un’immensa visione del cosmo e del suo immutabile ordine, a cui la commedia dei Gelosi contrappone 
l’eterno fluire del mondo sensibile che si sottrae alla subordinazione all’intelligibile. Isabella avrebbe 
potuto essere Pedrolino o Francatrippe, Franceschina o Pantalone: caduto il principium individuationis, 
si chiarisce l’assoluta casualità della forma che ciascuno di noi si è trovato ad assumere, una forma 
inoltre né certa né definitiva, ma solo transitorio momento di sistemazione del mobile magma della 
natura. Così, in forza della casuale combinazione di questi intermezzi e di questa commedia, la replica 
dello spettacolo del 1589, assume il valore di una summa di una complessa e articolata visione del 
mondo, ma al tempo stesso dei due aspetti del teatro del tardo Rinascimento, quello che si affida al 
necessario e sicuro movimento delle macchine sceniche e quello che invece si risolve nell’imprevedibile 
improvvisazione dell’attore.31    
Dieser komplementären Struktur von Intermedien und Pazzia entsprechend untergliedert sich 
diese Studie in zwei Teile, die sich wiederum in zwei Teile aufspalten. Der erste Teil dient einer 
allgemeinen Vorstellung beider Theater, zunächst der Intermedien als ›intermedi aulici‹ und 
ihrer Theoretisierung sowie der historischen Verortung im Rahmen höfischer Repräsentation 
und des höfischen Festes. Bevor eine Übersicht über die Wahnsinnsszenen der Commedia 
all’improvviso gegeben wird, die von der Herausbildung professioneller Theaterkunst in der 
Mitte des 16. Jahrhunderts bis weit ins 18. Jahrhundert nachweisbar sind, wird zunächst Isabella 
Andreini als Zivilperson, als Kunstperson und als Comica vorgestellt, gehörte sie doch einer 
bestimmten Schicht von angesehenen Schauspielern, den sogenannten ›Comici virtuosi‹, an. 
Ihr Wahnsinn ist in zwei Quellen überliefert: von dem bereits erwähnten Giuseppe Pavoni in 
seinem Festbericht von 1589 und von einem weiteren Comico, Flaminio Scala, der 1611 in 
einer Sammlung von Spieltexten auch La Pazzia d’Isabella aufnimmt, die in den Anhang mit 
einer Transkription und deutschen Übersetzung aufgenommen ist. Beide sind in ihrem Bezug 
zur Spielpraxis und zu weiteren Spieltexten anderen Typs zu analysieren und zudem die Art 
des Spieltextes zu bestimmen, den Scala im Hinblick auf seine Veröffentlichung literarisch 
bearbeitete.  
                                                 
30  Vgl. auch die Einleitung zum Zweiten Teil »Die Harmonie der Sphären und der Wahnsinn der 
Isabella«. 
31  Molinari 2001: 58. 
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Der zweite Teil enthält dann eine genauere Analyse der Intermedien und ihres 
›komplementären Schattens‹, Isabella Andreinis Wahnsinnsszene. Die Beziehung zwischen 
Stadt und Theater, die am Beispiel von Christinas Einzug in Florenz am 30. April sowie der 
perspektivischen Bildbühne und ihrem Verhältnis zum Konzept der Idealstadt genauer 
untersucht wird, wird ergänzt durch das ›System‹ der tiefenräumlichen 
(zentral)perspektivischen Bildbühne, die den Betrachter, hier den Fürsten, in das Geschehen 
der Bühne hineinnimmt, der auf diese Weise als unbewegter Beweger die Glückseligkeit und 
das Wohlergehen seiner Untertanen garantiert. Entscheidend hierfür ist ein neues Verständnis 
vom Menschen, das sich im Übergang von Mittelalter und früher Neuzeit herausbildete. So 
wird der Fürst im dritten Intermedium als Apoll auf der Intermedien-Bühne inszeniert, als eine 
ideale Verkörperung des Renaissance-Menschen, der die erste Natur zu beherrschen und zum 
Gott zu werden vermag. Dieses System der Perspektive unterläuft Isabella Andreini in ihrem 
wahnsinnigen Umherrennen auf der Komödienbühne.  
Das Kapitel zur Pazzia im zweiten Teil stellt Isabellas Wahnsinnsszenen in den Kontext der 
Pazzie anderer Schauspieler und ihrer Überlieferung in Spieltexten und so in die Beziehung zu 
den Intermedien. Ihren Verstand verloren habend, läuft Isabella, dem wahnsinnigen Orlando 
furioso nicht unähnlich, wie ein wildes Tier durch die Stadt. Wer seinen Verstand, seinen 
Intellekt verloren hatte, dem wurde eben nicht der Rang eines Gottes, sondern der eines Tieres 
zugeschrieben. Im Wahnsinn reflektierte Isabella das Verhältnis von Natur und Kultur und die 
anthropologische Grenzziehung zwischen Mensch und Tier. Gleiches gilt für den für die 
Wahnsinnsszenen der professionellen Schauspieler charakteristischen ›Pezzo chiuso‹ des 
›Sproposito‹ oder der ›Spropositi‹, die als eine sprachliche und leibliche Negation der 
Vorschriften der Rhetorik und des daraus abgeleiteten und in den Intermedien praktizierten 
rhetorischen Schauspielstils gelten können. Schließlich gilt das Augenmerk dem 
schauspieltechnischen Verfahren der »moltiplicità di personaggi« und ihres enormen 
Potenzials, dem Hinterfragen und Relativieren anthropologischer Konstrukte wie dem idealen 
Renaissance-Menschen, als der Ferdinando in den Intermedien gezeigt und inszeniert wurde. 
Der Begriff »moltiplicità« leitet sich ab von dem venezianischen Abenteuer des Wiener 
Schauspielers Johann Joseph Felix von Kurz-Bernardon im Karneval 1763/64. Kurz-Bernardon 
strebte nach einer Wiederbelebung des um 1700 reformierten venezianischen Opernmodells 
des Seicento, was sich formal in der Struktur seiner für Venedig übersetzten und bearbeiteten 
Bernardoniaden zeigte, sowie in der Verbindung mit dem für sein Theater grundlegenden 
Verfahren der Verwandlung, dessen ›tratti pertinenti‹ am Beispiel der sogenannten Spiegel-
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Szene des Arlequin Domenico Biancolelli vom 17. Jahrhundert bis in die heutige Zeit verfolgt 
werden.   
 
Wichtig dabei ist, die Intermedien und die Pazzia nicht jeweils isoliert zu betrachten, sondern 
immer in Relation, in der Bezugnahme des einen Theaters auf das andere. Erstaunlicherweise 
wird damit erst jetzt ein Desiderat historischer theaterwissenschaftlicher Forschung erfüllt, die 
beide Darbietungen zusammen denkt und analysiert. Erst vor diesem Hintergrund der 
Beziehung zwischen unterschiedlichen Vorstellungen von Menschen und Welt entfaltet sich 
das ganze Potenzial, das in Rudolf Münz’ Methode des Theater-Gefüges liegt und das auch 
heute noch die enorme Faszination und die Wirkkraft eines auf den Schauspieler gestellten 
Theaters, die »Theater-Tradition des souveränen Schauspielers«32, unter Beweis stellt. Am 13. 
Mai 1589 blieb in Florenz glücklicherweise die die Intermedien komplementierende Bühne 
nicht leer – es gibt Berichte von dieser Darbietung, von den Intermedien wie von ihrem 
komplementären Gegenstück, dem Agieren der Comica Isabella Andreini in ihrem 
Bravourstück, dem Wahnsinn: die Monade von der Harmonie der Sphären und dem Wahnsinn 
der Isabella.  
 
  
                                                 




INTERMEDIEN UND COMMEDIA ALL’IMPROVVISO 
 
 
»PER FAR AL PARADISO UGUAL LA TERRA« 








Nachdem am 20. Oktober 1587 der Großherzog der Toskana, Francesco de’ Medici, und nur 
wenige Stunden nach ihm seine zweite Gattin, seine einstige Mätresse Bianca Capello, unter 
mysteriösen Umständen gestorben waren, folgte sein Bruder Ferdinando ihm als neuer 
Herrscher über die Toskana nach. (Abb. 1) Hartnäckig hielten sich nach Francescos Tod 
Gerüchte, sein Bruder habe die beiden vergiftet. Auch wenn dies in so großem zeitlichen 
Abstand schwierig festzustellen ist, gilt doch als gesichert, dass Ferdinando seinem Bruder und 
seiner Schwägerin zumindest medizinische Hilfe verweigerte.33 Ferdinando, der vierte Sohn 
des ersten Großherzogs Cosimo I., war auf Betreiben des Vaters 1562 schon mit dreizehn 
Jahren zum Kardinal ernannt worden, hatte aber nie die Priesterweihe empfangen. In Rom, 
wohin er 1569 übergesiedelt war, hatte er auf Kosten des Bruders prächtig Hof gehalten, eine 
steile Karriere in der päpstlichen Verwaltung gemacht – das Kollegium »Propaganda fide« geht 
auf seine Initiative zurück – und sich einige Anerkennung als Kunstsammler erworben. In 
seinem Besitz befanden sich zahlreiche Gegenstände aus dem klassischen Altertum, unter 
anderem die Venus de’ Medici, der Tanzende Faun und die Gruppe Niobe und ihre Kinder, die 
er in seiner römischen Villa aufbewahrte, der bekannten Villa Medici.  
Gegen den Willen des Papstes legte Ferdinando im November 1588 den Purpur nieder und hatte 
sich schon zuvor, beinahe 40 Jahre alt, auf die Suche nach einer geeigneten Braut begeben, die 
dem europäischen Hochadel angehören und in der Lage sein musste, ihm zum Fortbestand des 
                                                 
33  Vgl. Strunck 2009 sowie das Kapitel »Fürst«. 
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Hauses Medici Nachkommen zu gebären. Da die spanische Infantin Isabella Clara Eugenia, die 
Tochter Philipp II., nicht in Frage kam, blieb im Grunde nur Christina von Lothringen übrig, 
die nach dem Tod ihrer Mutter am französischen Hof von ihrer Großmutter, der französischen 
Königin Caterina de’ Medici erzogen und in der Regierungskunst unterrichtet worden war. 
(Abb. 2) Im Jahr der Vermählung war sie bereits 24 Jahre alt, da sich zuvor einige 
Hochzeitsprojekte zerschlagen hatten – wohl nicht zuletzt aufgrund einer auffälligen 
Verkrümmung der Wirbelsäule, die sie sich in ihrer Jugend zugezogen hatte.34 Sie sollte das 
genaue Gegenteil der einstigen Mätresse Bianca Capello sein: aus bestem Adel stammend – sie 
war die Tochter von Carlo und Claudia von Valois und eine Nachfahrin des Kreuzfahrers 
Gottfried von Bouillon –, untadelig, tugendhaft und in jeder Hinsicht ein Vorbild.35 So führte 
sie nach Ferdinandos Tod im Jahr 1609 zusammen mit ihrer Schwiegertochter Maria 
Magdalena von Österreich die Regierungsgeschäfte für ihren minderjährigen Sohn Ferdinando 
II.36 
Schon wenige Wochen nach dem Tod des Bruders, Mitte Dezember 1587, begannen die ersten 
geheimen Kontakte zwischen Ferdinandos Majordomus Orazio Rucellai und Caterina de’ 
Medici, die über Rucellais Bruder, den Bischof von Carcassonne, geführt wurden. Zunächst 
erhoffte sich Ferdinando durch die mögliche Verbindung territoriale Zugewinne, die sich 
insgesamt vor dem Hintergrund der europäischen politischen Lage zwischen den religiösen 
Auseinandersetzungen in Frankreich, den spanischen Interessen und denen des Heiligen Stuhls 
schwierig gestalteten. Hinzu kamen endlose Verhandlungen über die Mitgift, die schließlich 
am 22. Februar 1589 abgeschlossen wurden.37 In großer Eile wurde der Ehevertrag geschlossen, 
am Abend des 24. die Verlobung gefeiert und am 25. Februar verließ Christina Blois und begab 
sich auf den Weg nach Marseille, wo sie von Don Pietro de’ Medici, Ferdinandos illegitimem 
Bruder, und einer toskanischen Gesandtschaft empfangen werden sollte. Dieser war am 19. 
März im von Ferdinando ausgebauten toskanischen Hafen Livorno gen Marseille in See 
gestochen, begleitet von Francesca Orsini, die Christinas Haushalt verwalten sollte, und ihrem 
Mann Francesco, vom Botschafter Orazio Rucellai und Ferdinandos Neffe Don Virginio Orsini. 
Als Pietro um den 1. April 1589 herum in Marseille eintraf, begegnete er schließlich am 9. April 
der neuen Großherzogin, die über Lyon, Avignon und Aix-en-Provence in der Hafenstadt 
angekommen und der ein überwältigender Empfang mit einem prächtigen Einzug bereitet 
worden war. Am 11. April verließ sie Marseille und brach mit der Florentiner Gesandtschaft 
                                                 
34  Strunck 2013: 323. 
35  Strunck 2011a: 76. 
36  Strunck 2013: 323. 
37  Menicucci 2009: 36-41. 
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nach Livorno auf, das sie nach einem Zwischenhalt in Monaco und Genua am 24. April 
erreichte, und am 30. fand endlich ihre feierliche Entrata in Florenz statt.38  
Mit diesem Einzug oder der Einholung der Braut beginnt das eigentliche Florentiner Hoffest 
des Jahres 1589, die Florentiner Fürstenhochzeit, das immer noch als das prächtigste Fest der 
Renaissance gilt und in dessen Festkalender sich die prächtigsten Veranstaltungen finden, deren 
Florenz zu diesem Zeitpunkt fähig war. Insgesamt erstreckte es sich über mehrere Wochen. Das 
Festprogramm umfasste theatrale Aufführungen im engeren Sinne des Kunsttheaters – im Sinne 
von Dramenrezitation im Wechsel mit den Intermedien –, im weiteren Sinne der Theaterkunst 
– die Commedie all’improvviso der Gelosi-Truppe – sowie des Lebenstheaters zum Beispiel 
im Aufzug der Spieler bei dem ›Calcio a livrea‹ auf der Piazza Santa Croce oder Christinas 
Entrata in der Stadt. Die chronologische Abfolge gestaltete sich folgendermaßen39: 
Am 30. April bildete der festliche Einzug Christinas in der feierlich geschmückten Stadt den 
Auftakt, die als Bühne für den herrschaftlichen Machtanspruch des neu vermählten 
Großherzogs benutzt wurde.40 Die Braut wurde entlang einer bestimmten Route durch die Stadt 
geleitet, wo sie die Huldigungen der Florentiner am Straßenrand entgegennahm. An 
ausgewählten Stellen waren ephemere Dekorationen errichtet wurden, an denen die Prozession 
innehielt, um sie zu betrachten oder Musik zu lauschen, und die die Hochzeit in einen 
historischen Kontext und die dynastische Tradition der Medici einordneten. Christina wurde an 
der Porta del Prato empfangen, wo sich der erste temporäre, hölzerne Triumphbogen (»arco 
trionfale«) befand. Er besaß einen oktogonalen Grundriss und zeigte auf den Schauseiten 
wichtige Stationen der Florentiner (Stadt-)Geschichte. Zwei Instrumentalkonzerte kamen zur 
Aufführung, bevor sich in der Nähe des Bogens unter einem Baldachin aus Goldbrokat das 
Hochzeitspaar zum ersten Mal begegnete. Der anschließende Triumphzug führte durch die 
ganze Stadt. Am Borgo Ognissanti waren die Palazzi mit Stoffen verhangen (›angezogen‹), 
ebenso am Dom mit Filippo Brunelleschis charakteristischer Kuppel, dem geistlichen Zentrum 
der Stadt, wo alle Mauern mit Stoff dekoriert waren (»non vi è nessun luogo che non sia 
decorato«41). Vor der eigentlichen, schmucklosen Fassade war im unteren Teil eine zweite 
errichtet worden, falsche Nischen und bemalte Tücher umgaben die Fenster. Hinzu kamen im 
Innenraum rote Stoffbahnen, die das Mauerwerk verkleideten, 5 000 Lichter, Blumengirlanden, 
Engel, die Blumen ausstreuen usw.42 Die Triumphbögen, die sich über die ganze Stadt 
                                                 
38  Vgl. Saslow 1994; Schreiber 1994; Strong 1991.  
39   Zum Festkalender siehe Nagler 1958: 179f.; Testaverde 1991: 68; Testaverde 2009a.  
40  Vgl. das Kapitel »Theater und Stadt«. 
41  Attolini 2003: 174.  
42  Vgl. Vasetti 2009. 
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verteilten, zeugten von den großen Taten und dem Ruhm des lothringischen Brautgeschlechts 
und der Medici, unter anderem dem Sieg über die Türken in der Seeschlacht von Lepanto. Am 
Palazzo Vecchio, an dem die Entrata endete, zeigte ein Gemälde die Verleihung des 
Großherzogtitels durch Kaiser Maximilian. Am Abend folgte ein großes Bankett mit Feuerwerk 
auf der Piazza. 
Am 1. Mai, einem Montag, vollzogen Bauernburschen aus dem nahe gelegenen Peretola den 
Brauch des Calendimaggio, indem sie einen mit Pfingstgrün dekorierten Maibaum auf einem 
geschmückten Wagen – ein zweiter trug einen funktionierenden Brunnen – in die Stadt 
brachten, begleitet von Musik, der als eine Huldigung an den Großherzog und vielleicht noch 
mehr als ein Symbol für die Fruchtbarkeit der neuen Verbindung gedacht war. Am Abend 
folgten Konzerte und Gesellschaftstanz. 
Am 2. Mai wurden erstmals im Uffizientheater die berühmten Florentiner Intermedien gezeigt. 
Das sogenannte »Trägerstück« war die Komödie La Pellegrina [Die Pilgerin] des Sieneser 
Theaterliebhabers Girolamo Bargagli. Rezitiert wurde die Komödie von einer Gruppe junger 
Adliger – ausschließlich Männer –, die der Accademia degli Intronati angehörten.  
Der 3. Mai war der geistlichen Erbauung des Fürsten und seiner Gattin gewidmet. Am Tag der 
Kreuzauffindung durch die Kaiserin Helena empfingen beide die Kommunion vom Erzbischof 
Puteo aus Pisa und am Ende wohnte Christina der Enthüllung eines wunderwirkenden Bildes 
der Jungfrau Maria in der Kirche Santissima Annunziata bei, in der Filippo Brunelleschi schon 
im 15. Jahrhundert die erste wichtige ›Inszenierung‹ der Florentiner Theatergeschichte, die 
Verkündigung der Geburt Jesu durch den Engel Gabriel, verantwortete. Bezeugt ist zudem eine 
Aufführung von Giovan Maria Cecchis L’Esaltazione della Croce über die Auffindung des 
Kreuzes, einer ›Sacra Rappresentazione‹, durch die Compagnia di San Giovanni Evangelista, 
die wahrscheinlich im Oratorium an der Via Faenza gezeigt wurde.43  
Der 4. Mai war einer speziellen Florentiner Eigenheit gewidmet, dem Fußballspiel oder besser 
dem Florentiner Calcio, in dem sich nicht nur die Prachtentfaltung Raum verschaffte, sondern 
in gleichem Maße ein »sinnfällige[r] Ausweis höfischen Verhaltens und höfischer 
Tugenden«44. Obwohl republikanischen Ursprungs, wurde der Calcio bald vom Adel okkupiert 
und für die eigene Repräsentation genutzt. 1589 fanden besonders prächtige Galaspiele statt, 
bei denen fast der gesamte Adel auf der Piazza Santa Croce zugegen war und an denen sogar 
Ferdinandos Halbbruder Pietro teilnahm. Im Gegensatz zum ›Calcio diviso‹, dem 
›gewöhnlichen Fußball‹, bei dem die Mannschaften spontan gebildet wurden und die Spieler 
                                                 
43  Vgl. Ferraro 1988. 
44  Bredekamp 2001: 92.  
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keine Kostüme trugen, zeigten die Medici anlässlich einer Hochzeit natürlich den prächtigen 
›Calcio a livrea‹, wobei ›a livrea‹ sich auf die prächtige Spielertracht bezog. Der Calcio von 
1589 dauerte in etwa zwei Stunden, deren erste sich in der Parade und der Zurschaustellung der 
prächtigen Kostüme der beiden Mannschaften erschöpfte – der sogenannten »Mostra« –, 
während die zweite Stunde das eigentliche Spiel einnahm – »also jene Mischung von Theater 
und Sportereignis, die sich als ein Wesenszug des Calcio erweisen wird«45. 
Bezeichnenderweise wird in einem Calcio-Gedicht des Iacopo del Borgo das Zeremoniell des 
Hofes von dem Aufzug der Spieler beim Calcio abgeleitet: »Vien del Calcio la mostra, / Ch’è 
l’istesso che dir: passa la Corte; / Ecc’ognuno in parata [Vom Calcio kommt die Schaustellung, 
/ Die dasselbe bedeutet wie: ›es zieht der Hof vorbei‹; / Da ist jeder in Prunkaufzug].«46 Der 
Großherzog Ferdinando ergriff Partei für die Mannschaft in den hellroten Trikots, während 
Christina die »Blauen« anfeuerte. Das Spiel ist mit dem heutigen Verständnis von Fußball, wie 
er beispielsweise in der Seria A vom AC Florenz praktiziert wird, nicht zu vergleichen, handelte 
es sich doch eher um eine Mischung aus Rugby und Football. Ziel war es, den Ball über eine 
bestimmte Linie an der Schmalseite des Spielfeldes zu befördern, und die Mannschaften setzten 
sich aus je 27 Spielern zusammen, die in pyramidaler Tiefenstaffelung aufgestellt waren. Schon 
die Zeitgenossen hoben den Charakter der »paramilitärische[n] Ertüchtigung« hervor, der dem 
Spiel innewohnte. Giuseppe Pavoni berichtet etwa über den Calcio von 1589: 
era piacer mirabile veder spiccarsi le troppe de’giuocatori per ripigliarlo, & mandarlo dopo le spalle 
delli adversari, facendo la battaglia hora in un loco, & hora in un’altro, seguendo sempre in li suoi la 
bandiera, & tamburri; & alle volte vennero tanto alle strette, che si percotevano con di buona pugna, 
mostrandosi il volto, & si vedeva chi far la ritirata, chi cader per terra, & altri rinfrescar gli assalti con 
si bell’ordine, che pareva proprio facessero un fatto d’arme. 
ein wunderbares Vergnügen, die Spielertruppen hervorschießen zu sehen, um ihn [den Ball] 
wiederzuerringen und ihn hinter die Rücken der Widersacher zu bringen, wobei die Schlacht mal an 
einem Ort, mal an einem anderen vollzogen wurde, während die Fahne und die Trommler den Ihren 
immer folgte: Und bisweilen kamen sie so sehr in Bedrängnis, daß sie sich mit harten Schlägen und 
offenem Visier durchboxen mußten; und man sah, wer sich zurückzog, wer zu Boden fiel, [aber auch] 
andere, die den Überwundenen in so schöner Ordnung wiederaufhalfen, daß es tatsächlich schien, daß 
sie ein Gefecht ausgetragen hätten.47  
Die fünftausend Personen, die sich angeblich auf der Piazza Santa Croce eingefunden hatten, 
die ringsum mit Tribünen wie bei einer Theateraufführung eingefasst war, sahen den Sieg der 
Blauen gegen die Roten des Bräutigams, die der Galanterie halber gegen die Mannschaft der 
Braut unterlagen. 
                                                 
45  Bredekamp 2001: 31. 
46  Iacopo del Borgo: Prologo di Commedia, zit. nach Bredekamp 2001: 151 und 24. 
47  Pavoni 1589, zit. nach Bredekamp 2001: 169 und 97.  
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Am 5. Mai, einem Freitag als Tag der Kreuzigung Christi, fanden wahrscheinlich keine 
Veranstaltungen statt.48 
Am 6. Mai wurden die Intermedien wiederholt, jedoch nicht mehr mit der Pellegrina von 
Girolamo Bargagli, sondern im Wechsel mit der Commedia all’improvviso La Cingana [Die 
Zigeunerin] der Schauspielerin Vittoria Piissimi, die mit der Compagnia der Gelosi wegen der 
Fürstenhochzeit nach Florenz gekommen war und, was höchst bemerkenswert ist, nicht im 
›Commedia-Theater‹, dem Teatro di Baldracca, sondern im Uffizientheater und somit im 
offiziellen Festprogramm spielen durfte.  
Am Sonntag, 7. Mai, nach Saslow der Ostersonntag, begab sich das Fürstenpaar zur Messe in 
die Pfarrkirche von San Lorenzo, die ›Heimatkirche‹ der Medici mit der Grabstätte in der Neuen 
Sakristei, in der Lorenzo il Magnifico und sein Bruder Giuliano begraben liegen. Ferdinando 
ernannte zehn neue Ritter des Ordens von Santo Stefano. Am Abend fand in der Sala dei 
Cinquecento des Palazzo Vecchio, im Saal der Fünfhundert, dem einstigen Zentrum der 
Florentiner Republik und dem Theatersaal der Intermedien des Jahres 1565, ein Bankett mit 32 
Gängen und anschließend ein Ball statt.  
Eine »Caccia« oder Tierhatz stand am 8. Mai im Kalender. Zum zweiten Mal hatten sich im 
Rahmen des Festes Christina und Ferdinando auf der Piazza Santa Croce eingefunden, um nun 
den in prächtigen Kostümen gewandeten männlichen Verwandten Ferdinandos und dem 
Kommandanten der Wache, Vitelli, dabei zuzusehen, wie sie mehrere Büffel töteten. Daran 
schlossen sich reine Tierkämpfe an, in denen zum Beispiel Hunde Kaninchen rissen. Ein 
Maulesel »erheiterte […] durch [seine] Angst die Gemüter der Zuschauer«49, ehe er von Löwen 
verschlungen wurde. Den Abschluss bildete – wiederum zur großen Freude der Zuschauer – 
ein Kampf zwischen Katzen und Ratten, den die Ratten in der für das Fest typischen 
Verkehrung gewannen.  
Am 9. Mai wohnten Adel, Klerus, Soldaten und Bürger der Stadt Florenz der Translation oder 
Übertragung der Reliquien des heiligen Antoninus, des ersten Bischofs der Stadt und einer ihrer 
Schutzheiligen, von einer Kapelle in der Kirche San Marco in eine neue, von der Familie 
Salviati gestiftete, bei, wobei die Prozession nicht nur durch das Dominikanerkloster, sondern 
auch öffentlich durch die Straßen verlief.50  
Wiederum auf der Piazza Santa Croce fand am 10. Mai ein Lanzenstechen, eine »Giostra alla 
quintana« oder ein Quintanrennen, statt, bei dem zwanzig Ritter reitend versuchten, mit ihren 
Lanzen ein bestimmtes Ziel zu treffen.  
                                                 
48  Vgl. Saslow 1996: 162. 
49  Nagler 1958: 180. 
50  Vgl. Cornelison 2012. 
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In der Nacht des 11. Mai wurde der Cortile des Palazzo Pitti von 600 Wachsfackeln und 410 
Öllampen erleuchtet, da die ›Sbarra‹ (Sturm einer Festung, ein Landturnier) nach Einbruch der 
Dunkelheit stattfand. Über dem Innenhof war eine Art Decke eingezogen worden, von der die 
Lichter herabhingen, die Arkaden, die Sitzplätze für die Gäste boten, wurden abgeschlossen 
von einer Scheidewand, deren Fugen mit Erdpech ausgeschmiert waren, um kein Wasser 
durchdringen zu lassen. Auf der dem Amphitheater und dem Boboli-Garten zugewandten Seite 
war eine von Türken verteidigte Festung errichtet worden, auf deren gegenüberliegender Seite, 
oberhalb der Loggien, die herzogliche Familie Platz nahm. Die Teilnehmer an der Sbarra und 
somit die Erstürmer der Festung wurden in Triumphwagen hereingebracht, die szenische 
Überraschungen und Verwandlungen zu bieten hatten: Ein Wagen öffnete sich und enthüllte 
eine Festung mit Geschützen, ein anderer stellte einen Berg vor, in dem sich Musiker verborgen 
hatten. Besonders komplex gestaltete sich der Einzug des Don Virginio de’ Medici, der unter 
anderem in einem Stich von Orazio Scarabelli überliefert ist. (Abb. 3) Auf der rechten Seite 
zeigt sich ein Berg, auf dem ein Zauberer auf einem Krokodil sitzt und dessen Öffnungen den 
Blick freigeben auf zahlreiche Tiere, die »fleischliche Lust und das Böse symbolisierten«51. 
Don Virginios Auftritt begleiteten acht Nymphen, die unter den Damen Blumen verteilten, 
während er selbst schwer bewaffnet war, eventuell charakterisiert als »Heroische Liebe«.   
Nach ihm erschien ein Garten [Abb. 4], der sich beim Einzug auf den Platz nach allen Seiten 
auszudehnen begann; dieser wunderbare und unerwartete Anblick versetzte alle Zuschauer in Erstaunen. 
Auch konnten sie nicht sehen, worauf er stand, denn er schien sich wie durch Zauberkraft zu bewegen. 
Eingewoben waren verschiedene Phantasiegestalten wie Schiffe, kleine Galeeren, Türme, Burgen, 
Reiter zu Pferde, Pyramiden, Grotten, ein Elefant und andere Vierfüßler, und dies alles aus Pflanzen 
angefertigt von Meisterhand; aus dem Inneren heraus hörten wir verschiedene Arten von Vögeln, deren 
Gesang zu einer süßen und harmonischen Melodie verschmolz. Die anderen Auftritte waren nicht 
weniger kurios: ein weiterer Berg öffnete sich zu einem Inferno, eine Galeere fuhr ein […], es folgte ein 
Trionfo della Morte, in Anlehnung an Petrarca sowie schließlich einige Ritter, auf gigantischen Gänsen 
reitend.52  
Nach dem Lanzenstechen und Schwerterkreuzen begaben sich die Gäste in den Palazzo Pitti, 
um eine Erfrischung zu sich zu nehmen. Inzwischen war in einer bemerkenswerten technischen 
Leistung durch den Architekten Bernardo Buontalenti zur Vorbereitung der Naumachie oder 
Seeschlacht der Innenhof des Palazzo Pitti fünf Fuß tief aus unterirdischen Aquädukten geflutet 
worden. Achtzehn Schiffe, sogenannte »carri camuffati«, fuhren auf, deren christliche 
Besatzungen die Festung der Türken mit Hilfe von Strickleitern eroberten, nicht ohne zuvor die 
Schlacht herrlich ausgeschmückt zu haben: »Si sentiva gridare in turchesco quelli che erano 
feriti e quelli che cascavano in acqua, i quali anco nell’acqua combattevano con cristiani che 
                                                 
51 Strong 1991: 241.  
52  Pavoni 1589, zit. nach Strong 1991: 241. 
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anco loro erano caduti; e tra il romore delle strida e fuochi, le trombe, i tamburri, et altri simili 
strepiti pareva che ’l mondo rovinasse.«53 
Nachdem am 12. Mai wegen des Freitags kein offizielles Festprogramm stattfand, kam es am 
Samstag, dem 13. Mai, zu einer Wiederholung der Intermedien im Wechsel, wie schon am 6. 
Mai, mit der Commedia all’improvviso La Pazzia di Isabella [Der Wahnsinn der Isabella]. 
Nicht mehr die Zigeunerin der Vittoria Piissimi, sondern das Bravourstück der Schauspielerin 
Isabella Andreini, Gattin des Hauptes der Gelosi-Truppe, Francesco Andreini, wurde nun 
gezeigt, das sich in jeder Hinsicht im Kontext der Intermedien als »un pezzo forte«54, ein starkes 
Stück also, erweisen sollte.  
Am 15. Mai wurde die Komödie wiederholt, die den Gesandten der Republik und anderen zu 
spät zu den Festlichkeiten Eingetroffenen die Möglichkeit geben sollte, die Darbietung zu 
sehen. Welche Komödie oder Commedia wiederholt wurde, darüber schweigt Settimani in 
seinem Diario. La Pellegrina? La Cingana? La Pazzia di Isabella? Der nachhaltige Erfolg und 
die große Aufmerksamkeit, die Giuseppe Pavoni in seinem Fest-Tagebuch der Vorstellung 
Isabella Andreinis widmete, lassen auf den Wahnsinn schließen, mehr jedoch nicht. Nach der 
Aufführung folgte ein Bankett für die venezianischen Gesandten.  
Das Programm wurde dann für eine Woche unterbrochen, was die Bestimmung eines 
endgültigen oder offziellen Endes des Festprogramms erschwert. Am 22. Mai gaben 
Ferdinando und Christina im Palazzo Pitti ein Bankett, am 23. folgte ein weiteres, während am 
Tag eine »Giostra del saracino«, ein Tjost, auf der Piazza Santa Croce stattfand, dessen Pracht 
vom starken Regenfall beeinträchtigt wurde, gefolgt von einem weiteren am 24. Mai. Am 28. 
Mai folgte dann eine »Mascherata dei Fiumi Reali«, ein Umzug 24 junger adliger Männer, die 
als Flussgötter verkleidet durch die Straßen von Florenz zogen und einen Wagen begleiteten, 
auf dem Neptun saß. »The equestrian train stopped at various ladies’ houses to sing songs 
explaining their conceit: that the waters of the earth had come to Florence to pay tribute to the 
new grand duchess.«55 Während der Messe in Santo Spirito wurde der Großherzogin eine 
goldene Rose übergeben, dem Herzog ein »stocco«, eine schwertähnliche Waffe. Im Juni 
folgten dann die Erstürmung einer Festung durch ein Schiff auf der Piazza Santa Croce (am 6. 
oder 11.), eine Komödienaufführung im Uffizientheater (am 8.), die »Visita dei Signori 48« bei 
der Großherzogin (12.) sowie die Kirchenfeste des Corpus Domini/Fronleichnam und das 
Hochfest Johannes des Täufers, des Patrons der Stadt Florenz (16. und 24.). 
                                                 
53  Pavoni 1589, zit. nach Mamone 1981: 125. 
54  Carandini 2003a: 75. 
55  Saslow 1996: 171.  
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Die eigentliche Prachtentfaltung des Festes, der es seinen Nachruhm im Wesentlichen verdankt, 
lag aber in den sechs Intermedien, die am 2., 6. und 13. (und am 15.?) Mai im Teatro degli 
Uffizi, im Theater in den Uffizien, gezeigt wurden, im »Salone de’ Magistrati«, einem Saal, 
dessen Bestimmung eigentlich nicht darin bestand, als Theater zu dienen. Eigens für das 
Hochzeitsfest war der »Salone« in einen Theaterraum verwandelt worden. Während sich der 
Römer Emilio de’ Cavalieri beginnend mit dem 3. September 1588 »sopraintendente a tutte le 
arti con più ampi poteri«56 nennen und somit die Gesamtverantwortung für das Hoffest von 
1589 tragen durfte, ging das Konzept der Intermedien auf Giovanni de’ Bardi zurück, das 
Mitglied der Florentiner Camerata. Er gab den Intermedien eine Art inneren Zusammenhang, 
der das Wirken der Musik im Leben der Götter und Menschen beschrieb:  
Gli intermezzi si dividono in due gruppi: il I, IV, e VI sono allegorie in senso platonico sul significato 
della musica nel Cosmos, della »musica mondana« come si diceva allora. Il II, III, e V sono 
rappresentazioni tolte dalla vita degli Dei e degli uomini nell’età mitica, che mostrano gli effetti psichici 
della musica; in una parola dunque sono esempi della »musica humana«. 
Sie zerfallen in zwei Gruppen: I, IV und VI sind platonisierende Allegorien über die Bedeutung der 
Musik im Kosmos, der »Musica mondana«, wie man damals sagte; II, III und V sind Darstellungen aus 
dem Leben der Götter und Menschen im mythischen Zeitalter, die die psychische Wirkung der Musik 
zeigen, also antike Beispiele für die »Musica humana«.57 
Texte und Musik steuerten neben de’ Bardi selbst bekannte Florentiner Musiker und 
Schriftsteller bei, darunter der Musiklehrer des Medici-Nachwuchses und Domkapellmeister 
Cristofano Malvezzi, der »Intendant« Emilio de’ Cavalieri, Luca Marenzio, Giulio Caccini und 
Jacopo Peri sowie die Textdichter Ottavio Rinuccini, Giovanbattista Strozzi und für den 
Schlusschor Laura Guidiccioni Lucchesini. Auffallend ist, dass viele dieser Persönlichkeiten 
dem Umfeld der Florentiner Camerata entstammen und um das Jahr 1600 an dem historischen 
Vorgang beteiligt sein werden, den man gemeinhin in falscher Weise – weil auf einem 
zweifelhaften Geschichtsverständnis beruhend – als »Geburt der Oper« in Florenz bezeichnet.58 
Fest steht aber, dass sich in der Folge des Festes von 1589 zwei ›Fraktionen‹ herausbilden, die 
eine Form von Theater hervorbringen, die man Oper nennen könnte. Emilio de’ Cavalieri bringt 
zu den Texten von Laura Guidiccioni Lucchesini immerhin drei heute leider verloren 
gegangene Pastoralen zur Aufführung: Il satiro, La disperatione di Fileno (beide 1590) und Il 
giuoco della cieca (1595). Nachdem er Florenz verlassen hatte, kam 1600 zum Heiligen Jahr 
in Rom dann die Rappresentazione dell’Anima e del Corpo zur Aufführung. Und Peri 
komponierte unter Mitwirkung Giulio Caccinis nach den Libretti von Ottavio Rinuccini Dafne 
                                                 
56  Testaverde 1991: 61. 
57  Warburg 1998: 265 und 425. 
58  Vgl. Hauck 2012a: 99f. 
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(1597) und Euridice (1600). Was lag also näher, als das Thema Musik in den Mittelpunkt der 
Intermedien zu stellen? Gleichwohl beruhte ihr Ruhm weniger auf der Konzeption und der 
Rezeption vor allem antiker Schrifttümer als ihrer Quelle – zumal der Inhalt von Augenzeugen 
zum Teil gräßlich missverstanden wurde –, sondern vielmehr auf der Bühnenmaschinerie des 
Theatralarchitekten und Festungsbauers Bernardo Buontalenti. 
1. Die Harmonie der Sphären (Abb. 5) 
Seine Theatermaschinerie entfaltete sich gleich im ersten Intermedium, das zugleich als Prolog 
des Aufführungsrahmens diente. Als Quelle bezog sich de’ Bardi auf eine Passage aus Platons 
Staat,59 die die Harmonie des Kosmos beschreibt und die »Armonia Doria [dorische 
Harmonie]« sowie in ihrem Gefolge der ganze Kosmos begründen ihr Herabsteigen von den 
Himmeln mit der Hochzeit des Fürstenpaares, der »coppia gentil«, und damit, sich dem Paar 
unterwerfen zu wollen. Die »musica mundana«, die hier Warburg zufolge thematisiert wurde, 
repräsentierte die harmonische Ordnung im Weltall, getreu der Devise: »musica est universalis 
et movet omnia, quae in coelo, terra et mari sunt.«60 Und beides repräsentierte der Fürst. Die 
Szene zeigte eine (ideale) Ansicht der Stadt Rom – eine Reminiszenz an Ferdinandos Wirken 
in der ewigen Stadt – mit einem dorischen Tempel, über dem die »Armonia« thronte, umgeben 
von Sonnenstrahlen. Währenddessen regnete es von einer Wolke aus auf einen Tempel herab 
und aus dem Hintergrund füllte sich die Szene mit weiteren Wolken, von denen vier abgesenkt 
wurden, die acht himmlischen Sirenen tragend. Dann erschien in der Mitte eine Wolke mit der 
Necessitas [Notwendigkeit], die die Spindel des Weltalls, welche die beiden Pole der Welt 
verbindet, in ihrem Schoß trug, mit denen sie die unterschiedlichen Harmonien des Universums 
zum Klingen bringt. Begleitet wurde sie von den drei Parzen Atropos, Lachesis und Clotho, die 
wiederum von den Planeten umringt wurden. Der ganze Kosmos unterwirft sich den »reali 
amanti«, die durch ihre Taten ein neues Goldenes Zeitalter begründen, wie die Anwesenheit 
der Göttin Astraea andeutet. Auf das erste Intermedium folgte dann der erste Akt der Komödie 
La Pellegrina oder der Zigeunerin oder des Wahnsinns der Isabella. 
2. Der Streit von Musen und Pieriden (Abb. 6) 
Ein Sujet aus Ovids Metamorphosen bildete die Vorlage für das zweite Intermedium, den 
Gesangswettstreit von Musen und Pieriden, die sich in einem von Alleen durchzogenen Garten 
gegenüberstehen, dessen Landschaft Buontalenti mit Orangen- und Zitronenbäumen, Zedern, 
Tieren – unter anderem Hasen, Igel und Schildkröten –, Vögeln, deren lieblicher Gesang 
nachgeahmt wurde, ausgestattet hatte. In der Mitte der Bühne erschien ein Berg, der »monte 
                                                 
59   Zu weiteren Angaben siehe Testaverde 1991: 108-128.  
60  Marchetus von Padua (14. Jh.), zit. nach Niggestich-Kretzmann 1968: 73. 
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Parnaso«, auf dessen Gipfel sechzehn Nymphen (Hamadryaden) standen. Sie entschieden, wer 
im Wettstreit der Musen und der Töchter der Pierus gewinnen sollte und wessen Lied das 
harmonischere und schönere sei. Das eigentlich szenographische Glanzstück dieses 
Intermediums bildete die Verwandlung der unterlegenen Pieriden in Elstern, die sich auf 
offener Bühne vollzog.  
3. Apollons Kampf mit dem Pythonsdrachen (Abb. 7) 
Ein wahrhaft kulturbegründender und kulturstiftender Akt des Apoll bildete den Inhalt des 
dritten Intermediums, die Erlegung des Pythonsdrachens (oder der Pythonsschlange) durch den 
Gott, der mit dieser Handlung nicht nur das Delphische Orakel, die Pythischen Spiele und die 
antike Musikpraxis des pythischen Nomos begründet haben soll, sondern auch über die rohen 
Kräfte der ersten Natur triumphierte. Insgesamt also eine Thematik, die de’ Bardi gerade vor 
dem Hintergrund der vermeintlichen Wiederbelebung antiker griechischer Musik gerne 
aufgegriffen haben dürfte. Entsprechendes galt sicher für die szenische Ausgestaltung des 
Drachen, dessen Haut mit Spiegelschuppen besetzt war und der aus dem Mund Feuer speien 
und mit den Flügeln schlagen konnte. Die Bewohner von Delos riefen Apoll gegen das Übel 
um Hilfe an, der aus der Luft, in Gold gewandet, mit Pfeil und Bogen erscheint. Es begann die 
Ballettpantomime, die sich an den fünf Phasen des pythischen Nomos orientierte, wie er aus 
der Antike von Iulius Pollux tradiert wurde: Nachdem Apoll das Gelände inspiziert und den 
Drachen zum Kampf herausgefordet hatte, kämpfte er in der dritten und vierten Phase des 
Kampfes in iambischen und spondeischen Rhythmen. Am Ende gewann Apoll und führte 
seinen choreographierten Siegestanz auf. Dass der Gott nicht allein als »chiaro« und »valoroso« 
besungen wird, sondern auch als »sovrano«, zeigt, dass wiederum über den Text und das 
System der Perspektivbühne eine Identifikation des Gottes mit Ferdinando zu vermuten ist.61  
4. Inferno (Abb. 8) 
Den schmalen Grat zwischen Himmel und Hölle beschreibt das vierte Intermedium, das sich in 
zwei Teile gliedert: Auf einem von zwei geflügelten Drachen gezogenen Wagen prophezeite 
eine Zauberin, die von Giulio Caccinis Tochter Lucia gesungen wurde, die Wiederkehr des 
Goldenen Zeitalters, die sich dann im sechsten und letzten Intermedium realisierte. Nun, da 
eine tiefe Liebe zwei große Seelen des Himmels vereine, entfliehe das Unglück weit und 
glücklich kehre ewiger Gesang zurück. Wie dagegen das Unglück aussehen könnte, das wurde 
den Zuschauern im Uffizientheater im Folgenden vor Augen gestellt: Aus dem Bühnenboden 
öffnete sich die Unterwelt und gab den Blick auf Hades frei. Heraus stiegen Furien und 
Dämonen, die sich von den Gaben des Paares gedemütigt fühlten. In deutlicher Illustration des 
                                                 
61  Siehe auch das Kapitel »Fürst«. 
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XXXIV. Gesangs von Dantes Inferno zeigte Buontalenti den dreigesichtigen Luzifer, der in 
jedem seiner drei Mäuler eine arme Seele zermalmte. Ihn umstanden Geryones, das von 
Herkules getötete Ungeheuer, König Minos, der Minotaurus, der Höllenhund Zerberus sowie 
Harpyen und Zentauren. 
5. Arions Rettung (Abb. 9) 
Bevor nun endgültig das Goldene Zeitalter im Uffizientheater wiederkehrte, gab das fünfte 
Intermedium dem Komponisten Jacopo Peri reichlich Raum zur Selbststilisierung. Er sang den 
Part des Arion, des neben Orpheus bekanntesten Sängers der Antike. Zuvor hatte die Königin 
des Meeres, Anfitrite (die Sängerin Vittoria Archilei62), dem Fürstenpaar gehuldigt und das 
Paar zur Hochzeit beglückwünscht. Auf einer von zwei Delphinen gezogenen Muschel war sie 
zu sehen. Nachdem sich das Element des Wassers dem neuen Paar unterworfen hatte, kam eine 
bewaffnete Galeere mit Rudern, Rahen, Masten und Segeln auf die Bühne, die als Ehrbezeigung 
ihre Segel einholte. Die Besatzung zwang den Sänger Arion, ins Meer zu springen, um dem 
Tod zu entgehen, den sie ihm zugedacht hatten. Wie schon Orpheus zähmte auch Arion die 
Tiere, Delphine kamen herbei und erretteten ihn aus den Fluten.  
6. Die Götterversammlung (Abb. 10) 
Nach dem letzten Akt von La Pellegrina / La Cingana / La Pazzia di Isabella folgte das sechste 
und letzte Intermedium, das wiederum auf einen platonischen Mythos zurückging. Es erklärte 
die Bedeutung der Musik im Kosmos. Jupiter, der die Menschen von ihrer Lebensmüdigkeit 
und Melancholie, Mühsal und Qual heilen und erlösen wollte, indem er Harmonie und 
Rhythmus, Musik und Gesang auf die Erde sandte, erscheint zu den Tönen einer »soave 
musica« mit den Göttern auf einer Wolke, umgeben von gleißendem Licht. Buontalentis 
Bühnenbild gab den Blick frei auf das Paradies, das Goldene Zeitalter, wie es in dem Text zu 
dem von Cristofano Malvezzi komponierten Madrigal angedeutet wurde. Aus weiter, heiterer 
Klare seien sie zu den Menschen gekommen, von einem Ort, an dem die Sonne ihren Lauf nicht 
ändert, wo Lilien – die Wappenblumen der Medici – und Veilchen nicht von Frost bedroht 
werden. Himmel und Erde unterwarfen sich Ferdinando, mit dem nun die Goldene Ära beginne. 
Auf Wolken kamen Apoll und Bacchus herab als Begleiter von Harmonie und Rhythmus, 
Grazien und Musen. Zuletzt kamen die Götter auf die Erde herab, fassten die Sterblichen bei 




                                                 
62  Zu Vittoria Archilei vgl. Charton 2010; 2011; 2012: 147-164. 
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Flor(enti)a – ein ›Sozialprogramm‹ 
 
Im sechsten Intermedium kehrt also das Goldene Zeitalter wieder. Die Götterversammlung, die 
in aller Pracht auf Bernardo Buontalentis Bühnen-Wolken erscheint, sendet den Menschen 
Musik und Tanz, um sie von Melancholie und Depression zu erlösen. »Dono degli Dei e ballo« 
wurde es von Angelo Solerti überschrieben63 und in ihm erfüllt sich die Prophezeiung einer 
prosperierenden Zukunft durch die Magierin zu Beginn des vierten Intermediums. Sowohl in 
der Druckfassung der Texte durch den Berichterstatter Bastiano de’ Rossi als auch in der 
Textfassung des Partitur-Druckes finden sich Hinweise auf die Vorstellungen vom Goldenen 
Zeitalter, die hier propagiert und durchaus im Sinne eines ›Sozialprogramms‹ in Florenz 
gepflegt wurden. Den Terminus ›Sozialprogramm‹ hier im Sinne von Rudolf Münz 
verstanden64 als eine Art repräsentativer Legitimationsstrategie eines Hauses / einer Familie / 
Dynastie / eines Gemeinwesens, in denen man sich als Garant / Urheber / Bewahrer eines 
idealen Gemeinschaftszustandes oder Goldenen Zeitalters mittels theatraler Verfahren 
›inszenierte‹. Wobei es auch möglich ist, in einer Stadt oder einem Gemeinwesen mehrere 
dieser ›Sozialprogramme‹ aufrechtzuerhalten: im Rekurs auf eine mythologische Abstammung 
oder Gründungslegende und die Vorführung oder Ostentation dieser Abstammung/Legende in 
theatralen Verfahren und unterschiedlichsten Theaterformen des Lebens- oder Kunsttheaters.  
In Venedig berief man sich beispielsweise auf die Gründung der Stadt durch Aeneas, der nach 
seiner mythischen Gründung Roms weiter durch Italien gezogen sei und Venedig gegründet 
habe, und konstruierte so eine Genealogie mit dem antiken Troja. Daher enthielten auch in der 
Republik Venedig aufgeführte Opern Hinweise auf diese Verbindung. In La Finta pazza [Die 
vorgeblich Wahnsinnige] aus dem Jahr 1641 zum Beispiel (Musik: Francesco Sacrati, Libretto: 
Giulio Strozzi) finden sich nicht nur in der Handlung die Helden aus dem Trojanischen Krieg 
– Achill versteckt sich auf den Rat seiner Mutter Thetis hin in Frauenkleidern vor dem Krieg 
unter den Töchtern des Königs Lykomedes, wird von Odysseus mit einer List enttarnt und am 
Ende brechen alle nach Troja auf –, sondern auch zahlreiche anachronistische Anspielungen 
auf die Serenissima.65 Ebenfalls auf Aeneas berief sich der seit der Renaissance als ebenso 
geistlicher wie weltlicher Herrscher begriffene Papst. »Per Aeneam praesignatus fuit Pontifex 
Romanus«, unter diesem Motto inszenierten sich barocke Päpste wie Urban VIII. als Vollender 
der Größe und des Ruhms des antiken Rom, die sich mit der Größe des christlichen Rom 
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verband, dessen Fortbestand gerade mit dem jeweiligen Kirchenoberhaupt identifiziert wurde. 
In der Wanderung des Aeneas aus dem vorderen Orient nach Rom sei eine ›Translatio imperii‹ 
präfiguriert, eine Übertragung des Zentrums des christlichen Glaubens aus dem Heiligen Land, 
Jerusalem, als dem Ort der Kreuzigung und Auferstehung Jesu, hin nach Italien und Rom mit 
dem neu vollendeten Petersdom als Zentrum des päpstlichen Einflusses. Dieses römische 
›Sozialprogramm‹ fand seinen Niederschlag in Urbans Possesso im Jahre 1623 ebenso wie in 
Gian Lorenzo Berninis Aeneas-Gruppe oder im Prolog zu Stefano Landis Oper Il Sant’Alessio 
nach einem Libretto des späteren Papstes Clemens IX. (Giulio Rospigliosi).66  
In beiden Versionen des Intermedien-Librettos wird die Stadt Florenz in der abschließenden 
Apotheose des Hochzeitspaares und seiner Gleichsetzung mit den Begründern eines Goldenen 
Zeitalters als Reich der Frühlingsgöttin Flora besungen, in dem ewiger Frühling, ewige 
Fruchtbarkeit und Wohlergehen herrschen. Durch Ferdinando kehrten Tugend und königliche 
Sitte nach Florenz zurück, heißt es in Ottavio Rinuccinis Text, und dies wird vor allem mit 
militärischen Erfolgen begründet:  
D’arme e di spoglie adorno  
Vedrà Flora le sponde al suo bel fiume,  
E con aurate piume 
Dall’uno all’altro polo 
Levar la fama il suo gran nome a volo.67 
In der Partitur-Fassung des Textes werden die Anspielungen auf das neue Goldene Zeitalter 
dann explizit ausgesprochen und wiederum mit dem Fürstenpaar verbunden, das die Erde dem 
Paradies gleich machen soll: 
Portiamo il bel e ’l buon ch’in ciel si serra  
Per far al paradiso ugual la terra. 
Tornerà d’auro il secolo, 
Tornerà il secol d’oro, 
E di real costume  
Ogni più chiaro lume. […] 
Di questo nuovo sole  
Nel subito apparire  
I gigli e le vïole 
Si vedranno fiorire, 
O felice stagion, beata Flora! 
Arno, ben sarai tu beato a pieno 
Per le nozze felici di Loreno.68 
Wir bringen das Gute, das Schöne, 
Das sich im Himmel vereint, 
Auf daß die Erde dem Paradiese gleicht. 
Die goldene Zeit kehrt zurück? 
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Die goldene Zeit kehrt zurück, 
Königlicher Glanz,  
Sonne und Licht. […] 
Im Strahlen der neuen Sonne 
Ersprießen sogleich 
Lilien und Veilchen 
Zu reicher, voller Blüte. 
O glückliche Zeit, heilige Flora.  
Arno, höchstes Glück erwartet dich, 
Die glückliche Ehe mit Lothringen.69 
Noch viel deutlicher als bei der Hochzeit im Jahr 1589 war die Identifikation der Stadt Florenz 
mit der ewigen Frühling stiftenden Göttin Flora – nicht zuletzt wegen des Gleichklanges 
Flor(enti)a – bei dem Florentiner Hoffest im Karneval 1585/86 zum Tragen gekommen, bei der 
Hochzeit des Cesare d’Este mit der Tochter Cosimo I. und der Schwester des regierenden 
Großherzogs Francesco, Virginia de’ Medici. Den Höhepunkt des im Gegensatz zu 1589 
einfacher und weniger prunkvoll erscheinenden Festprogramms, das neben der 
Trauungszeremonie am 6. und einem Calcio-Spiel am 7. die »Giostra del Saracino« am 13. 
Februar umfasste, bildete am 16. Februar die Aufführung der Komödie L’Amico fido des 
Begründers der Florentiner Camerata, Graf Giovanni de’ Bardi di Vernio, im Wechsel mit sechs 
ebenfalls von de’ Bardi konzipierten Intermedien. Glaubt man Bastiano de’ Rossis Descrizione 
des Ereignisses, dann wurden das Fest »senza alcun riguardo di spesa« durchgeführt, was 
besonders in den Intermedien zu spüren war.  
Im Gegensatz zu 1589 zeigte drei Jahre zuvor schon das erste Intermedium (wie das zweite und 
fünfte nach Musik von Alessandro Striggio) die Versammlung der Götter unter dem Vorsitz 
Jupiters, die von den »Beni«, den höchsten Gütern, auf einer Wolke begleitet wurden – la Virtú 
[Tugend], l’Onore [Ehre], la Fede [Glaube], la Bellezza [Schönheit], la Gioventú [Jugend], la 
Felicità [Glückseligkeit], la Salute [Wohlergehen], la Pace [Friede] und il Successo [Erfolg]. 
Sie wurden von Merkur beauftragt, sich auf die Erde zu begeben und aus dem Anlass der 
Hochzeit das Goldene Zeitalter zu begründen. Nachdem die »Beni« von ihrer Wolke 
herabgestiegen waren, entfernten sie sich durch die verschiedenen Straßen der Stadt Florenz, 
»per le diuerse strade per la Città«70. Dass es sich bei der Perspektivdekoration für de’ Bardis 
Komödie tatsächlich um die Stadt Florenz handeln sollte, war für jeden ersichtlich. Zu sehen 
waren Filippo Brunelleschis Domkuppel, der Campanile, die von Cosimo errichteten Uffizien, 
der Palazzo Vecchio mit seinem Turm als mittelalterliches Zentrum der Stadt, die Loggia de’ 
Pisani auf der Piazza della Signoria, die Kirche Santa Maria Novella und die Arkade von San 
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Paolo. Nur unwillig mag man Alois Nagler zuhören, wenn er im Kontext der »Florentiner 
Stadtansicht« von »realistisch nachgeahmt[en]« Gebäuden spricht, verweist er doch zugleich 
auf die Artifizialität des »Sinnentrug[s]«71. Die Menschen, die sich auf den Straßen bewegten, 
ritten, in Kutschen fuhren, der »Cielo della Prospettiua«, der die Morgenröte zeigte, waren alle 
»tutte finte«, ›falsch‹, ›unecht‹, ›gemacht‹ in Bernardo Buontalentis Werkstatt. Die Zuschauer 
sahen eben nicht eine realistische Stadtansicht – von welchem Punkt aus sollten die genannten 
Gebäude gleichzeitig in diesem Winkel, aus dieser Perspektive, denn zu sehen sein? –, sondern 
eine ideale Stadt Florenz, aus deren Schornsteinen parfümierter Rauch aufstieg und in deren 
Gassen die von den Göttern herabgesandten höchsten Güter umherspazierten. Im vierten 
Intermedium, von Nagler mit »Triumph der Meeresgötter« überschrieben, spritzten die 
Meeresgötter eben nicht ›echtes‹, salziges Meerwasser aus ihren Tritonsmuscheln, sondern 
parfümiertes Wasser. 
Und wie im ersten Intermedium die Gaben der Götter in Form der höchsten Güter durch die 
Straßen der Idealstadt Florenz wandeln, müssen im zweiten die »Mali«, die Übel, verdammt 
werden. Ihre monströsen Figuren wurden den Hochzeitsgästen in einer felsigen, unwirtlichen 
Landschaft gezeigt. Im Halbkreis saßen sie auf den Felsen und bedeuteten mit Gesten und 
Gebärden die Schmerzen, die sie empfanden, weil sie nach der Aussendung der »Beni« in den 
Hades verbannt wurden. Der Bühnenboden öffnete sich also und gab den Blick ins Innere der 
Unterwelt frei, deren Szenerie sich an den neunten Gesang von Dantes Inferno anlehnte. Den 
Hades bevölkerten Furien, die in ihren Händen wimmelnde Schlangenknäuel präsentierten, 
missgestaltete Teufel mit Pechfackeln in Händen und schließlich der Fährmann Phlegyas, 
ebenfalls der Vorlage bei Dante entnommen, der auf seinem Kahn die jammernden und 
heulenden Übel aufnahm, ehe sich die Hölle wieder schloss und die Darbietung des Amico fido 
fortgesetzt wurde. Es ist bezeichnend, dass vor dem Hintergrund der enormen kulturellen 
Leistungen, die die Umsetzung der Intermedien vor allem durch Buontalenti beinhaltete, und 
der Apotheose der Medici-Dynastie als Vervollkommnung des Ideals vom Renaissance-
Menschen die zu verbannenden Übel Undankbarkeit [Ingratitudine], Betrug [Fraude], Neid 
[Invidia], Zwietracht [Discordia], Zorn [Ira], Hunger [Fame], Pest [Peste], Krieg [Guerra], Wut 
[Furore] und Schrecken [Terrore] zumindest teilweise als Vertreter des Animalischen, der 
ersten Natur, präsentiert wurden. Die Undankbarkeit zeigte sich in der Allegorie eines 
Nilpferdes, das Rhinozeros stand für den Zorn, der »Terrore« wurde vom Löwen repräsentiert 
und der Betrug zeigte sich als attraktive Blondine, deren wahre Natur in Gestalt eines 
Skorpionschwanzes unter ihrem violetten Gewand hervorlugte.  
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»O felice stagion, beata Flora!« Im dritten Intermedium schließlich wird in Florenz der ewige 
Frühling gestiftet. In einer wüsten und ausgedorrten Landschaft – die Bäume tragen kein Laub, 
die Flüsse und Quellen sind ausgetrocknet – erscheint der Windgott Zephyr, der als 
Verkörperung des Windes den nahenden Frühling ankündigt. Seine Braut Flora (eine 
Anspielung auf Florenz) begleitet ihn und singt ein Madrigal. Während die vertrockneten und 
keine Blätter mehr tragenden Bäume langsam wieder fruchtbar werden und sich neu belauben, 
tritt »Primavera«, der Frühling, mit seinem Gefolge auf: zwei Amoretten, drei »Aurette«, zwei 
Nymphen, Satyrn, der Gott Pan und Priapus. Das Madrigal der Primavera erläutert, wem dieser 
Umstand des neu anbrechenden Goldenen Zeitalters zu verdanken ist: dem neuen 
Hochzeitspaar Cesare d’Este und Virginia de’ Medici. 
O ben felice, e chiara  
Coppia d’Eccelsi Eroi;  
O beata per voi,  
Più d’altra, età novella.  
Per voi si fa più bella  
Natura, e ’l Ciel rischiara,  
Più che mai fusse, e vuole  
Sempre verde la terra, e chiaro il Sole.72 
Die übrigen Intermedien, Nummer vier bis sechs, variieren dieses Motiv der Verbannung der 
Übel. Im vierten Intermedium vertreibt Neptun Meeresungeheuer und besänftigt den Ozean. Im 
fünften Intermedium ist es Juno, die einen Gewittersturm vertreibt, den Himmel im Hinblick 
auf die Medici-Hochzeit aufhellt und die dunkle Nacht verbannt. Himmel, Erde, Luft und 
Meere – die Elemente und mit ihnen die gesamte Natur und der ganze Kosmos unterwerfen 
sich dem neuen Fürstenpaar. Und das »Pastorale Nachspiel« genannte sechste Intermedium 
schließlich entwirft ein arkadisch-utopisches Idyll mit Gesang und Tanz der Schäferpaare. 
»O felice stagion, beata Flora!« hatten die Götter im Schlusschor der Intermedien von 1589 
gesungen und manchem Zuhörer mag nur drei Jahre nach der letzten großen Hochzeit im Hause 
Medici der Bezug zu 1586 deutlich geworden sein, zumal er sich wieder am selben Ort, im 
Uffizientheater, eingefunden hatte. Als im Jahr 1628 eine weitere Hochzeit in Florenz anstand, 
die von Margherita de’ Medici und Odoardo Farnese, war erneut die Gelegenheit zu einem 
prächtigen Fest gegeben, zu dessen Höhepunkt sicherlich die Oper La Flora ovvero Il natal de’ 
fiori [La Flora oder die Geburt der Blumen] nach einem Libretto von Andrea Salvadori und 
komponiert von Marco da Gagliano zählte – die Partie der Clori komponierte aber Jacopo Peri, 
der schon 1589 im fünften Intermedium die Rolle des Arion gesungen hatte. Als Ort der 
Aufführung war wiederum das Theater in den Uffizien hergerichtet worden. Wie schon in den 
                                                 
72  De’ Rossi 1586: 31.  
33 
 
Intermedien von 1586 und 1589 beschwört die »Favola in musica recitativa« eine panegyrische 
Allegorie, deren zentrale ›Botschaft‹ darin bestand, dem neuen Fürstenpaar zu huldigen und 
Flor(enti)a noch einmal als Garten der Medici zu zeigen, in dem den Menschen von der 
Herrscherdynastie ein von Sorgen und Beunruhigungen freies Leben garantiert wird. Auf 
Geheiß Gioves [Jupiters] sollen aus der Liebe des Windgottes Zeffiro [Zephyr] zur 
toskanischen Nymphe Clori [Chloris] die Blumen entstehen. Weil sich Amor weigert, seinen 
unsterbliche Liebe hervorrufenden Pfeil auf Chloris zu schießen, entwendet Venus ihm mit 
Hilfe des Trickster-Gottes Merkur den Pfeil und richtet ihn selbst auf Chloris. Der gekränkte 
Amor beschwört das Übel der Eifersucht [Gelosia] herauf und die Götter geben ihm seine 
Waffen wieder zurück. Gelosia wird zwar nicht verbannt, aber zumindest das Versprechen 
abgerungen, niemals in die Herzen des neuen Fürstenpaares Margherita und Odoardo zu fahren. 
Überglücklich über das Happy End vergießt Zeffiro Freudentränen, aus denen sogleich Blumen 
sprießen, als deren schönste die Lilie gilt, immerhin das Wappenzeichen der Farnese und seit 
1465 auch der Medici. Um an dieses Wunder zu erinnern, soll Chloris fortan Flora genannt 
werden und mit einer letzten Huldigung an die Blume und Flor(enzi)a beschließt Apollo die 
Oper.73 
»O felice stagion, beata Flora!« hieß es im Uffizientheater also bei den Festen der Jahre 1586, 
1589 und 1628. Florenz als Garten oder Reich der Flora zu bezeichnen, in dem die Medici 
glückliche Zeiten für Stadt und Einwohner garantierten – dieses ›Sozialprogramm‹ fand seine 
prächtigste Entfaltung nicht auf dem Theater, sondern in der Malerei. Das Gemälde, das in 
einem komplexen System von symbolischen Verweisen und Interpretationsansätzen aus der 
antiken Literatur diesem ›Sozialprogramm‹ Ausdruck verlieh, war die in den 1480er Jahren 
entstandene La Primavera – der Titel entstand wahrscheinlich in Anlehnung an die Viten 
Giorgio Vasaris – des Sandro Botticelli. Hier ist dargestellt, wie die Göttin Flora im 
Venusgarten der Stadt Florenz den ewigen Frühling stiftet. (Abb. 11) 
Entstanden ist dieses »größte Tafelbild mythologischen Inhalts aus dem 15. Jahrhundert«74 aus 
Anlass der Hochzeit des Lorenzo di Pierfrancesco de’ Medici mit Semiramide Appiani im 
Sommer 1482 und hing wahrscheinlich im Stadthaus der jüngeren Medicilinie in Florenz im 
Schlafzimmer der Braut. Der Bräutigam gehörte einem Nebenzweig der Medici-Familie an, die 
gegen Ende des 15. Jahrhunderts ihr Oberhaupt in Lorenzo il Magnifico, Lorenzo dem 
Prächtigen, gefunden hatte. Als Lorenzo di Pierfrancesco 1494 aus der Verbannung nach 
Florenz zurückkehrte, formulierte er verklausuliert seinen Anspruch und seine Hoffnung, den 
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Einfluss seines Zweiges der Familie und nicht den des ›prächtigen‹ Lorenzo auszubauen, indem 
er sich den Beinamen »Popolano [Freund des Volkes]« gab und so bekundete, »daß er 
Parteigänger der republikanischen Opposition gegen die Medici-Hauptlinie gewesen war und 
weiterhin zu dieser politischen Partei zählte, die in Savonarola ihren Wortführer und Antreiber 
gefunden hatte«75. Die Hoffnung darauf, Lorenzo di Pierfrancescos Zweig der Medici-Familie 
könne in Florenz herrschen und nicht die Nachkommen Lorenzos il Magnifico, die sich in der 
Folge als aussichtslos erwies, manifestierte sich unter anderem in seinem später von den 
anderen Medici übernommenen ›Sozialprogramm‹ von Botticellis Primavera. 
Wir begegnen in den neun Figuren dieses Gemäldes zahlreichen aus den Intermedien und der 
Oper bekannten. Auf der linken Seite ist der Götterbote Merkur zu erkennen, gekennzeichnet 
durch seine flügelbesetzten Schuhe, der mit einem von Schlangen umwundenen Stab 
(Heroldsstab oder Caduceus) kleinere Nebel oder Wolken aus dem linken Bildrand 
hinauszutreiben scheint. Die Bedeutung des Merkur lag für Lorenzo di Pierfrancesco nicht 
allein darin, dass er als Götterbote oder Gott des Handels, der Kaufleute und Diebe galt und 
somit auf seine Geschäfte und Einnahmequellen hindeutete, der Gott galt auch als »mythischer 
Verwalter des medizinischen Urwissens«76 und diese Eigenschaft als ›Medicus‹ verwies wegen 
des Gleichklangs auf die Medici. Mehrere Hinweise in der Kleidung und den Attributen des 
Gottes deuten darauf hin, dass hier auf Lorenzo selbst angespielt werden sollte. Der Knauf 
seines Schwertes besteht aus zusammengebunden Lorbeerblättern, die in ihrer wortmagischen 
Bedeutung die Beziehung zwischen dem lateinischen Wort für Lorbeer, ›Laurus‹, und dem 
lateinischen ›Laurentius‹ für Lorenzo herstellte. Die auf seinem roten Gewand züngelnden 
Flammen, die sich in den goldenen Säumen des Kleids der in der Bildmitte positionierten Venus 
wiederholen, weisen wie der brennende Pfeil des Cupido nach unten, zur Erde hin, und deuten 
eine Korrespondenz zwischen den nach unten fallenden Flammen und dem irdischen Wachstum 
an, »den finalen Sinn der immer neu sich regenerierenden Natur«77. Vielleicht auch die 
Beziehung zum heiligen Laurentius (Lorenzo), der sein Martyrium erlitt, indem er auf einem 
Grillrost über dem Feuer gebraten wurden. Auf den Seitenstücken des Schwertes finden sich 
Lilien, die Wappenblumen der Medici, die schönsten aller Blumen, die im Finale von da 
Gaglianos La Flora verherrlicht wurden. Die Winde oder Wolken (»nubila«), die Merkur mit 
seinem Stab zerteilt, gehen wahrscheinlich zurück auf Vergils Aeneis: »Dann ergreift er den 
Stab, womit aus dem Orkus die bleichen Schatten er ruft und andere zum traurigen Tartarus 
sendet, Schlummer nimmt und verleiht, aus dem Tod noch das Leben zurückruft. Fassend den 
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Stab, zerteilt er die Winde und schwebt durch die trüben Nebel; […].«78 Die Vertreibung oder 
Auflösung der winterlichen Nebelschwaden spielt bei Botticelli also »eindeutig auf die 
Vertreibung der Winterwinde und damit auch auf den Beginn des Frühlings an«79. 
Dass mit der Beseitigung der Nebelschwaden als Ende des Winters und Beginn des Frühlings 
auch auf den Beginn eines neuen Zeitalters angespielt wurde, daran erinnert ein Motiv aus 
Divina Commedia, die Botticelli bekannt sein musste, da er 1481 für eine Buchausgabe von 
Dantes Werk Holzschnittillustrationen angefertigt hatte. Der Paradiestag beginnt für Dante 
damit, dass sich »die Nebelschwaden verflüchtigten nach allen Seiten«. Daraufhin wird ihm 
das irdische Paradies prophezeit als Genuss von Orangen: »Die süße Frucht, die in so vielen 
Zweigen / Die Sterblichen mit solcher Sehnsucht suchen, / Wird heute noch allen deinen 
Hunger stillen.«80 Die Früchte der Orangenbäume, die wie ein Dach den von Botticelli gemalten 
Garten beschirmen, weisen zurück auf die Früchte aus dem Garten der Hesperiden, deren 
Genuss ewige Jugend, Fruchtbarkeit und Liebe bewirkt. Sie galten als Erkennungszeichen der 
Venus, weshalb zum Beispiel Raffael seine Darstellung der Grazien – im Gegensatz zu 
Botticelli – mit diesen Früchten versah. In Florenz wurden die Früchte des Orangenbaums 
(»citrus aurantium«) als Symbol für die Medici verstanden, da man sie »mala medica« oder 
»palle medicee« nannte. Das Wappen der Medici mit den charakteristischen Kreisen oder 
Kugeln hatte, was seine Bedeutung anbelangte, immer zahlreichen Assoziationen freien Lauf 
gelassen. Der Orangenhain existierte jedoch tatsächlich, im Hof des alten Medici-Palastes, und 
der Zustand der Bäume und ihre Gesundheit seien, so berichtet Giulio de’ Medici im 16. 
Jahrhundert, als Omen für das Wohlergehen seiner Familie angesehen worden. Zudem konnten 
sie auf den mythischen Ursprung im Garten der Hesperiden anspielen und die hohe Affinität 
der Stadt zur Figur des Herkules noch einmal bekräftigen – auch den Anspruch des Lorenzo di 
Pierfrancesco, nun selbst für das Prosperieren der Stadt Sorge zu tragen.  
Die Orangen der Primavera bilden […] eine Art heraldisches Dach: Als Früchte der Venus binden sie 
den hesperidischen Charakter dieses Frühlingsortes zusammen, und als Wappenmotiv der Medici 
überführen sie den Anspruch des Lorenzo di Pierfrancesco in die Versprechung, Florenz metaphorisch 
in ein paradiesisches Gartenreich zu verwandeln. […] Wie auch bei anderen heraldischen Zeichen 
usurpiert Lorenzo di Pierfrancesco die überkommenen Symbole der Stadt Florenz und der Medici zum 
Ausweis einer persönlich gemünzten Utopie.81 
Einer Utopie, die sich der regierende Zweig der Medici beispielsweise 1586, 1589 und 1628 
zunutze machte, diesmal jedoch nicht in der Malerei, sondern im Uffizientheater. »O felice 
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stagion, beata Flora!« Das eigentliche Motiv des ewigen Frühlings und der Nymphe Chloris, 
die in die Göttin der Blüte und des Frühlings Flora verwandelt wird. Sicherlich lag Ovids 
Beschreibung ihrer Metamorphose dem Bild zugrunde: 
So antwortete die Göttin auf meine Bitten – während sie sprach, haucht sie Frühlingsrosen aus ihrem 
Munde –: / Chloris war ich, die ich [jetzt] Flora genannt werde. Verderbt ist durch die lateinische 
Aussprache der griechische Buchstabe meines Namens. / Chloris war ich, eine Nymphe der glücklichen 
Feldflur, wo, wie du hörst, die beglückten Menschen früher ihren Besitz gehabt haben. / Welche 
Schönheit ich gehabt habe, [das] zu erzählen ist für mich bei meiner Bescheidenheit schwer; / Indessen 
fand sie für Mutter einen Gott als Eidam. / Es war Frühling, ich irrte umher: Zephyrus erblickte mich, 
ich ging weg. Er folgte, ich fliehe, jener war stärker. […] / Die Gewalttat dennoch machte er wieder gut 
dadurch, daß er mir den Namen der Verheirateten [Gattin] gab, und in meiner Ehe gibt es für mich 
keinen Grund zur Klage. / Stets genieße ich den Frühling, stets ist üppig blühend die Jahres[zeit], die 
Bäume haben Laub und Nahrung stets der Erdboden. / Auf meinen zur Mitgift gehörigen Äckern 
[Landgut] habe ich einen fruchtbaren Garten: / die Luft wärmt [ihn], von einer Quelle hellen Wassers 
wird er benetzt. / Ihn füllte mein Gatte mit edlen Blumen an und sagte: »Habe du, / o Göttin, die 
Entscheidung über die Blumen.« Oft wollte ich die Farben ordnen und zählen, aber ich konnte [es] nicht: 
die Menge war größer als die Zahl.82 
Die Schilderung dieser Begebenheit markiert den rechten Bildteil der Primavera. Botticelli 
zeigt synchron die Ereignisse vor und nach der Verwandlung sowie die Verwandlung selbst. 
Am rechten Bildrand kommt es nach der Verfolgung der Nymphe durch den geflügelten 
Westwind Zephyr zur Berührung, die Chloris’Verwandlung in Flora auslöst. Dies deutet sich 
durch die aus ihrem Mund emporwachsende Blumengirlande an, die in die Darstellung der 
Flora übergeht, deren Gewand ganz mit Blumen besetzt ist und die schwanger, als Zeichen der 
Fruchtbarkeit, Rosen ausstreut. Dass der Lorbeer, wie auf Merkurs Schwertgriff, als ein 
Hinweis auf die Medici und Lorenzo zu lesen ist, unterstreicht noch einmal die Tatsache, dass 
auch Zephyr mit dem Attribut des Lorbeerbaumes versehen ist, dessen Zweige den Bezug zur 
Stadt Florenz herausstellen, indem sie sich wie ein Baldachin über Chloris hinwegbiegen und 
auf die Figur der Flora hindeuten. Dass ihr Körper außerdem mit dem hinter ihr aufragenden 
Stamm des Orangenbaumes gleichsam zu verschmelzen scheint, ist in der Ikonographie 
zumindest noch ein weiteres Mal bekannt. Die Rückseite einer Nicolò Fiorentino 
zugeschriebenen Porträtmedaille Lorenzos des Prächtigen zeigt eine sitzende Personifikation 
der Stadt Florenz (»Florentia«), aus deren Rücken ein Lorbeerbaum emporwächst. Die 
Verschmelzung der Flora mit den Symbolen der Orangen und des Lorbeers demonstriert so die 
Verbundenheit der Medici mit der Stadt Florenz: ›Laurus‹ verweist auf ›Laurentius‹, Flora oder 
die italienischen ›fiori‹ auf Florenz, ›Florenzia‹, ›Fiorenza‹ oder ›Firenze‹ und die Orangen 
heraldisch auf die Medici-Dynastie. 
Die Lorbeerbäume, die Gestalt des Merkur und das »Dach« der Orangenfrüchte rahmen den 
frühlingshaften Göttergarten mit den bildhaften Ausweisen des Auftraggebers. Über die nach unten 
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züngelnden Flammen des Brustschmuckes ist auch die zentrale Figur der Venus in diese Ikonographie 
einbezogen, und die vor ihr schreitende Flora überführt die Botschaft einer neuen Blüte auf die ganze 
Stadt. In einem Zug offenbart die Primavera, was Lorenzo di Pierfrancesco sich und seiner Umwelt 
versprach: Ein neues, durch Venus inspiriertes, so lustvoll wie gedankenreiches, Früchte und ewigen 
Frühling bringendes Zeitalter in Florenz unter seiner Ägide.83 
Auf dieses ›Sozialprogramm‹ spielte Laura Guidiccioni-Lucchesini im Text zum großen 
Schlusschor der Götter bei den Florentiner Intermedien von 1589 an. Nicht mehr Lorenzo di 
Pierfrancesco, sondern Ferdinando de’ Medici und Christina von Lothringen, das neue 
Hochzeitspaar, sollten nun das Wohlergehen im Venusgarten der Stadt Florenz gewährleisten. 
Das Goldene Zeitalter kehrt wieder, so der Tenor des Textes, »per far al paradiso ugual la 
terra«84, um die Erde einem Paradies gleich zu machen. Schon im ersten Intermedium hatten 
die Sirenen Flora und Florenz besungen: »Per lei non pur s’infiora, / Ma di perle e rubin 
s’ingemma Flora [Nicht nur mit Blumen / Schmückt für sie sich Flora, / Mit Perlen und Rubinen 
ziert sie sich].«85 Und weiter heißt es: »Tessiam dunque ghirlande a sì gran Regi, / E sien di 
paradiso i fiori e i fregi [Drum laßt uns für so große Herren / Den Brautkranz winden / Mit 
Blumen, Zierrat / Aus dem Paradies].«86 Im Gegensatz zu Botticellis grandiosem Gemälde des 
Frühlings blieben die Hinweise auf den so artikulierten umfassenden Machtanspruch des 
Großherzogs nicht im Verborgenen hinter mythologischen Anspielungen, sondern wurden 
offen und für jeden verständlich artikuliert. Und dies nicht nur, weil das sechste Intermedium 
mit dem Satz endet: »Cantiam lieti lodando / Cristiana e Ferdinando.«87 Das System der 
tiefenräumlichen Perspektivbühne ermöglichte es allen, die Garanten des Goldenen Zeitalters 
zu ›schauen‹. Im U-förmigen Zuschauerraum des Uffizientheaters stand der eigentlichen 
Bühne, dem ›palco scenico‹, der sogenannte ›palco reale‹ gegenüber, ein Podium in der 
Blickachse der Perspektivkonstruktion des Saales, auf dem die Fürsten platznahmen. Die Zu-
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Leone de’ Sommi will im Vorwort zu seinen schauspieltheoretischen Überlegungen der 
Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche (entstanden ca. 1565) Theater in einer 
wohlgeordneten Stadt verortet wissen: 
A questo fine senza alcun dubbio devono tendere tutti gli spettacoli scenici, et questo principalmente è 
lo scopo di tutte le tragedie et delle comedie che per onesto trattenimento nelle ben regolate città ci si 
rappresentano: cioè scoprire le virtù che si abbiano ad imitare et i vizii per fuggirli et riprenderli, 
facendosi con tali essempi esperto ciascuno del modo con che si ha a governare nelle sue azzioni.89 
Fabrizio Cruciani schließt in seinem Artikel über die Beziehung zwischen Theater und Fest – 
eine entscheidende für Theater in der Renaissance, hatte doch schon Claudio Bernardi 
formuliert: »Il teatro moderno nasce e si sviluppa nell’ambito della festa«90 – an de’ Sommi an, 
wenn er das Fest gleichsam als ein Abbild einer vom Fürsten wohlgeordneten, regulierten 
Gesellschaft beschreibt, die aber ihrerseits nicht ›real‹ existiert, sondern in sich bereits ein 
Modell oder Ideal darstellt. Als »specchio di un modello ideale«91 beschreibt er das Handeln 
und die Vorgänge während des Festes, die die höfische Gesellschaft in einer Art »autoritratto«, 
in ihrem Selbstbild und Selbstverständnis, widerspiegelt und eben nicht auf reale, sondern 
ideale Gegebenheiten verweist. So wie nach de’ Sommi die Komödie das Bild des perfekten 
Menschen zeigen solle, so zeigte das Fest das Bild einer idealen Gesellschaft, die sich räumlich 
in der Perspektive der Idealstadt – Pisa im Kontext der Intermedien von 1589 oder die 
Dekorationen zu Christinas Entrata am 30. April – und zeitlich in der Rückkehr zu einem 
idealen, mythischen Gemeinschaftszustand konstituierte – 1589 war dies das Goldene Zeitalter 
und ›Sozialprogramm‹ der Beziehung von Flora und Florenz. Im Fest der Renaissance 
manifestierte sich also das Bild einer idealen, projizierten Gesellschaftsordnung, die 
gesellschaftliche Hierarchien abbildete und so für jedermann sichtbar machte/repräsentierte. 
Analog der ehelichen Verbindung des neuen Fürstenpaares Ferdinando und Christina 
symbolisierte das Fest die harmonische Ordnung der menschlichen Natur und Gesellschaft, die 
eben als zweite Natur oder Kultur erschien, während die erste Natur als chaotisches, zu 
ordnendes, zu unterwerfendes Element begriffen wurde. Daher wurden diese Feste in der Stadt 
gefeiert, die »è il ›territorio ordinato‹ di fronte alla campagna, di fronte all’irrazionale, al non 
›civile‹«92. Gleichzeitig wird der Versuch unternommen, alle Konflikte oder Unterschiede 
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einzuebnen: der Gegensatz von Stadt und Land (Maibaum aus Peretola), der Gegensatz von 
weltlicher und geistlicher Macht (Entrata, Translation der Gebeine des hl. Antoninus), der 
Gegensatz von Natur und Kultur, der in Buontalentis Dekorationen des ›tutto finto‹ im 
Uffizientheater aufgehoben werden sollte, und schließlich der Gegensatz oder die seit der 
Schlacht von Montaperti im Jahr 1260 währende Erbfeindschaft der beiden Städte Florenz und 
Siena, bei der die Sienesen Florenz eine vernichtende Niederlage beigebracht hatten. Noch 
immer musste den Sienesen die Belagerung ihrer Stadt durch die Florentiner Truppen mit ihrem 
Kommandanten Marignano in den Jahren 1554/55 im Gedächtnis haften, bei der ihre 
Einwohnerzahl von 40000 auf 8000 schrumpfte.  
Roy Strong äußert sich in seinen Anmerkungen zu den Renaissance-Festen ganz ähnlich:  
Sie waren Ausdruck einer politischen Realität, in der Monarchen und Fürsten, von den gewöhnlichen 
Sterblichen fein getrennt, einer halbgöttlichen Rasse angehörten. Genau das war der Kern solcher 
Apotheosen, durch sie wurde der Herrscher zum Inbegriff des Intellekts, der Kontrolle und der Macht. 
[…] Das Fest machte es dem Herrscher und seinem Hof möglich, vorübergehend in die Rolle ihrer 
beispielhaften Vorbilder zu schlüpfen. Für einen Moment wurden sie eins mit den ›Ideen‹, als deren 
Widerschein sie sonst galten. Die Welt des höfischen Festes ist eine idealisierte Welt, in der alle 
gefährlichen Eventualitäten aus einer geordneten und kontrollierten Natur verbannt sind. Im höfischen 
Fest wird die Überzeugung des Renaissance-Menschen, dass er sein eigenes Schicksal kontrollieren und 
die natürlichen Ressourcen des Universums bändigen kann, in ihrer extremsten Form ausgedrückt. 
Indem seine Macht die erstaunlichsten Formen annimmt, die die Zauberkraft übersteigt, Zeit und 
Schwerkraft außer Kraft setzt, die Jahreszeiten hervorruft und vertreibt, Dunkelheit bannt und Licht 
herbeiholt, ja selbst den Einfluß der Sterne vom Himmel herabholen kann, wird des Menschen 
umfassendes Verständnis der Naturgesetze gefeiert. In seiner Fülle von künstlerischen Erfindungen war 
das Hoffest der Renaissance ein Ritual, in der die Gesellschaft ihre Weisheit bestätigte und ihre 
Kontrolle über die Welt und deren Geschick betonte.93 
Über das System der tiefenräumlichen Perspektivbühne beispielsweise waren im 
Uffizientheater der Großherzog und seine neue Gemahlin nicht nur als Inbegriff der Kontrolle 
über die Naturgewalten wahrzunehmen, zu ›schauen‹ – immerhin unterwarf sich im fünften 
Intermedium die Meeresgöttin Anfitrite dem neuen Paar –, nicht nur waren sie im ersten 
Intermedium als Halbgötter, als neue Minerva und neuer Herkules, angesprochen und im letzten 
als Stifter eines immerwährenden Frühlings am Arno besungen worden, sondern eben auch als 
Vertreiber allen Übels, auch wenn dies nicht so klar ausgesprochen wurde wie im dritten 
Intermedium des Hoffests von 1586. Ferdinando identifizierte sich mit Apoll, der den Drachen 
und somit das Symbol einer ungebändigten und unbeherrschten Natur sowie mit den Türken 
die Personifikation der Feinde des katholischen Glaubens besiegte, und im vierten Intermedium 
öffnete sich nach der Prophezeiung des Goldenen Zeitalters Dantes Hölle, in der unter anderem 
Geryon zu sehen war – eine Hinzufügung des Textdichters Giovanbattista Strozzi –, ein vom 
Kulturstifter und Demiurgen Herkules besiegtes Untier. Wie schon Gunhild Niggestich-
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Kretzmann richtig formulierte, wurde in den Intermedien nur dann »auf die Schönheit der 
mythologischen Figur verzichtet, wenn die Häßlichkeit oder Monstruosität eines 
mythologischen Wesens besondere szenische Effekte oder Verwandlungen zuläßt, oder wenn 
das Scheußliche als das Schlechte im Mittelpunkt steht, um dann vom Schönen als dem Guten 
besiegt zu werden«94. Umso erstaunlicher erscheint es dann, dass am 13. Mai 1589 die 
Berufsschauspielerin Isabella Andreini ihren Wahnsinn in den Straßen der schönen Stadt 
›ausleben‹ konnte.   
Der Gegensatz oder die Transformationen, die das Renaissance-Fest gegenüber dem 
archaischen sozialen Fest durchlaufen hat, werden sichtbar, wenn man zum Beispiel die 
Festtheorie des »Altmeister[s] der italienischen ethnologischen Festforschung«95, Vittorio 
Lanternari, hinzuzieht. Er arbeitet als Konstituenten des archaisch-sozialen Fests vier 
Konstituenten heraus: »la socialità [Geselligkeit], la partecipazione [Teilhabe], la ritualità 
[Ritualität] e l’annullamento temporaneo e simbolico dell’ordine [vorübergehende symbolische 
Aufhebung der Ordnung].«96 Die Geselligkeit als erstes Konstituens komme in einer Reihe von 
Praktiken von Geschenken und des Austauschs zum Ausdruck, in den gegenseitigen Besuchen 
von Familien, im Ruhen gesellschaftlicher Konflikte, in der Freilassung von Gefangenen, in 
sexueller Freizügigkeit usw. Die Teilhabe wiederum geschehe in einer emotionalen 
Rückeroberung des spielerischen Moments sowie in einer organisierten Befreiung von den 
Verpflichtungen des Alltags. So schließe das Fest viele spielerische und/oder rituelle 
Darbietungen ein, bei denen die Teilnehmer nicht nur Zuschauer, sondern auch Beteiligte seien 
und deren Kennzeichen der Wiederholbarkeit wiederum ihre Ritualität ausmachten: 
Dramenaufführungen, Spektakel, Prozessionen und Umzüge, Spiele, öffentliche Wettstreite, 
Tänze, Lieder, Musik. Auch wenn Lanternari keine Gewichtung der vier Konstituenten 
vornimmt, so erscheint es doch im Hinblick auf die Renaissance-Feste und ihre 
Transformationen geboten, im vierten den wichtigsten und vielleicht übergreifend gültigen 
Punkt festzumachen. Die vorübergehende symbolische Aufhebung der Ordnung, in der er eine 
zeitweise und symbolische Verwirklichung eines erwünschten chiliastischen Zustandes sieht, 
eine Umwälzung und Außerkraftsetzung der gemeinhin gültigen Ordnungen sowie die 
Wiederherstellung eines urzeitlichen oder mythischen, vor- oder außergeschichtlichen 
Zustandes. Mit der Rückkehr in ein solches Zeitalter – man könnte es auch golden nennen – 
und der liminalen Begründung eines für die Zukunft erhofften oder erwünschten Zustandes 
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werde auf einer symbolisch-rituellen Ebene alles während des Jahreslaufes angehäufte 
Negative beseitigt, exorziert, alle Übel verbannt.  
Roger Caillois fasste dieses Element folgendermaßen zusammen: »Das Fest wird somit im Zeit-
Raum des Mythos gefeiert und hat die Funktion, die wirkliche Welt zu regenerieren.«97 Fest 
umfasst die Dimensionen von Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft. Es führt aus der 
Gegenwart in die mythische Vergangenheit, um Kraft für die Zukunft zu spenden. Es 
»beschwört die Zeit schöpferischer Schrankenlosigkeit und mündet dann wieder in Ordnung, 
Form und Verbote, drei Begriffe, die zusammenhängen und im Gegensatz zum Chaos 
stehen«98. Rudolf Münz beschreibt diese zeitliche Dimension im Rekurs auf die Theorien von 
Arnold van Gennep und Victor Turner am konkreten Fest des Karneval als Rites de passage 
mit präliminaler, liminaler und postliminaler Phase. »Die erste Phase bedeutet die Loslösung 
vom alltäglichen Leben«99, sie setzt die Ordnung und Normen der Gegenwart außer Kraft, 
verkehrt die Verhältnisse, ver-setzt in eine mythische und vorzeitliche Vergangenheit, in ein 
Goldenes Zeitalter, weshalb in der zweiten, liminalen Phase Chaos, Gewalt, Ausschweifung, 
Überfluss und Verschwendung hervortreten. »Nach der Beseitigung des Übels – der Zuweisung 
an den Sündenbock K[arneval] – beginnt ein neuer vitaler Zyklus und die karnevaleske Gewalt 
verwandelt sich in die Erneuerung der (alten) sozialen Ordnung und die Stärkung der 
überlieferten Werte.«100 So spendet die kollektive Versetzung in die Vergangenheit Kraft, die 
Zukunft innerhalb gesellschaftlicher Normen zu bestehen.  
Und wirkt wie ein Indikator alles Negativen, das eine Gemeinschaft beherrscht: »la festa si 
pone come espressione ritualizzata di esigenze e aspettative precarie, come immagine speculare 
e alternativa della negatività collettivamente condivisa e paventata: come momento augurale 
d’una realtà tutta propizia.«101 Dass zu der Rückkehr zu einem vorzeitlichen Zustand das 
Element der Verschwendung (»spreco«) gehöre, weise auf die Bedrohung und Unsicherheit der 
Gemeinschaft im Alltag hin. Die leibliche Bedürfnisbefriedigung im Fest evoziert so einen von 
den Widrigkeiten der Naturgewalten und den beispielsweise daraus resultierenden Missernten 
und Hungersnöten unbehelligten Zustand.  
Der Mensch blickt sehnsüchtig auf eine Welt zurück, wo er nur die Hand auszustrecken braucht, um 
köstliche, stets reife Früchte zu pflücken, wo ohne Aussaat, Anbau, Feldarbeiten reiche Ernten 
eingebracht wurden, wo die harte Notwendigkeit der Arbeit nicht bestand, wo Wünsche, sobald man sie 
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ins Auge faßte, tatsächlich, uneingeschränkt erfüllt wurden und weder materielle Unmöglichkeit noch 
ein soziales Verbot sie zunichte machten.102 
So befreit das Fest die Gemeinschaft aus einem Gefühl bedrohender Unsicherheit in der 
Gegenwart und spendet durch eine Versetzung in die Vergangenheit Kraft, die Mühsal des 
Alltags in Zukunft zu ertragen. Diese doppelte Leistungsfähigkeit wird so auch in der 
Ausschweifung oder der Verschwendung sichtbar.  
Im Renaissance-Fest zeigen sich diese anhand der Theorien von Caillois, Lanternari und Münz 
beschriebenen Kennzeichen des Festes transformiert und reformiert. Das Element des »spreco« 
beispielsweise fand seine Entsprechung in der fürstlichen Tugend der Magnifizenz. Dass auch 
Bastiano de’ Rossi im Vorwort zu seiner Intermedienbeschreibung Ferdinando de’ Medici diese 
Tugend zuschreibt, zeigt, dass neben der alltäglichen höfischen Prachtentfaltung wie 
extravaganter Kleidung, der Errichtung und prächtigen Ausstattung von Palästen und 
Bauwerken auch die Ausstattung der Intermedien zu dieser festlichen Verschwendung gezählt 
wurden. Zudem war nicht etwa von einer Rückkehr in Chaos und Gewalt die Rede, sondern 
eher von einer idealen Projektion der Gemeinschaft. Wie sehr die Verschwendung beim Hoffest 
von 1589 mit einer Einschränkung der Teilhabe aller zugunsten eines wesentlichen 
Schaucharakters einherging, zeigt eine Episode, die sich beim Calcio-Spiel am 4. Mai zutrug.103 
Zu diesem prächtigen »Calcio a livrea« gehörte eine Speisung der Spieler. Am Ende des Spiels 
waren überbordende Tische auf der Piazza Santa Croce aufgestellt und die prächtigen Speisen, 
die in Zuckerfrüchten, Backwaren und kostbaren Weinen bestanden, wurden von den Pagen 
des Großherzogs herbeigebracht. Wie den Berichten bei Agostino Lapini und dem Chronisten 
Simone Cavallino zu entnehmen ist, begnügten sich die Spieler nicht damit, alleine zu essen, 
sondern warfen den Zuschauern Speisen zu: »E fu tanta l’abundanzia, che se ne gittò per quanti 
palchi vi erono, con gran copia di varii e preziosi vini, tutti bianchi, portati in fiasche d’argento, 
e fu tanta la copia che fe’maravagliare gnuno.«104 So trug die Verköstigung nach Meinung der 
Berichterstatter zur Gemeinschaftsbildung bei. Diese war nun aber nicht der Arbeit und der 
Mühe aller zu verdanken, sondern allein dem Fürsten, allein Ferdinando, der durch diese 
›Spende‹ großherzig für seine Untertanen sorgte.  
»Lo spazio […] ciò che raffigura è la realtà idealizzata.« Gleiches gilt für die Zeit des 
Renaissance-Festes: »Il tempo dello spettacolo non è soltanto un tempo diverso […] è il tempo 
ideale […].«105 Die Rückkehr zu einem Goldenen Zeitalter, das 1589 in den Intermedien unter 
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anderem im ›Sozialprogramm‹ der Stadt Florenz als Garten der Venus, in dem Flora ewigen 
Frühling stiftet, bestand, zeichnete sich durch fürstlich-repräsentative ›Verschwendung‹ oder 
Magnifizenz aus und repräsentierte zugleich die harmonische Ordnung im Kosmos. Die Medici 
waren dabei stets bemüht, sich in ihren Festen nicht nur Elemente des archaischen Fests (wie 
des Calendimaggio oder der Festa di San Giovanni) einzuverleiben, sondern auch neue Mythen 
zu schaffen: »Ercole, l’Età dell’Oro, Cesare Augusto«106. Wobei diese Mythen immer neu 
definiert und gleichsam in mehreren ›Medien‹ gleichzeitig interpretiert werden konnten, formal 
wie inhaltlich. So musste sich zum Beispiel das ›Sozialprogramm‹ des Dominikanerpaters 
Girolamo Savonarola, der am Ende des 15. Jahrhunderts in Florenz gewissermaßen einen 
Gottesstaat errichtete, deutlich von dem genannten der Medici unterscheiden. Über die 
Perspektivbühne wurde dieses Geschehen auf dem ›palco scenico‹ mit dem Fürstenpaar auf 
dem ›palco reale‹ identifiziert und eine prosperierende Zukunft garantiert, die in der Realität 
(noch) nicht gegeben war. Eine wesentliche Veränderung vom archaischen Fest zum 
Renaissance-Fest scheint sich in den Vorstellungen von Zeit und Welt zu vollziehen. Während 
sich archaische Feste auf eine zyklische Zeitvorstellung gründeten, sich die Gemeinschaft in 
der regelmäßig wiederkehrenden Rückkehr zum mythischen Ursprung der Welt zyklisch 
erneuerte, waren beispielsweise christliche Zeitvorstellungen linear und unumkehrbar. Sie 
führten von einem Ursprung der Welt als Gottes Schöpfungsakt hin auf einen bestimmten 
Zeitpunkt, der das Ende aller Zeiten markierte, das Jüngste Gericht. So konnte sich eine 
Repräsentation der Medici im Fest nicht allein darauf erstrecken, zu einem wie auch immer 
ausgestalteten Ursprung oder zu einem idealem Zeitalter zurückzukehren, es musste zumindest 
angenommen werden, diesen Zustand irgendwann zu erreichen und tatsächlich herbeizuführen: 





Intermedien im Spiegel von Traktaten und Poetiken 
 
Im Karneval des Jahres 1585, am 3. März, wurde in Vicenza das Teatro Olimpico eröffnet. Es 
war auf Betreiben der dort ansässigen, im Jahr 1555 als »Vereinigung ausgesuchter, in den 
Künsten und Wissenschaften dilettierender Edelleute«107 ins Leben gerufenen Accademia 
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Olimpica von den Architekten Andrea Palladio und Vincenzo Scamozzi errichtet worden. Nach 
einer wahrscheinlich fast zwanzig Jahre währenden Kunsttheater-Abstinenz – zuletzt war 1562 
Giangiorgio Trissinos Tragödie Sofonisba im Saal des Palazzo della Ragione auf einer von 
Palladio errichteten Bühne gespielt worden – fiel 1580 der endgültige Entschluss, einen 
stehenden Theaterbau zu errichten. Für die Eröffnung hatte man nach langem Hin und Her 
Sophokles’ Oedipus rex ausgewählt, in einer Übertragung des Senators und Staatsmanns 
Orsatto Giustiniani. Die Musik und die Chöre hatte der Komponist Andrea Gabrieli geschrieben 
und die Gesamtleitung der Aufführung unterstand der Verantwortung von Angelo Ingegneri, 
einem weiteren Akademiemitglied, das im April 1580 unter dem Namen »Negletto«, der 
Nachlässige, aufgenommen worden war.108 Vor der Aufführung legt dieser Ingegneri seine 
Vorstellungen in einem Konzept oder »Progetto« genauer dar, das zusammen mit dem 
abschließenden Bericht über die Aufführung »Scrittura dell’Ingegneri della rappresentazione« 
die Grundlage für seinen 1598 erschienenen Schauspiel-Traktat bildet.109 Dieser besteht, was 
sicher Ingegneris biographischem Hintergrund geschuldet sein dürfte, aus einem theoretischen 
– dem »Discorso« Della poesia rappresentativa – und einem die Praxis beschreibenden Teil – 
dem »Traktat« Del modo di rappresentare le favole sceniche, für den der »Progetto« ganz 
offensichtlich die Vorlage bildete.110  
Einen zentralen Platz in der theoretischen Auseinandersetzung nahm die Frage nach der Musik 
und somit nach dem Verhältnis von Chor und Intermedium ein. Im Vorfeld der Aufführung 
beauftragte die Akademie sechs ihrer Mitglieder zu bestimmen, ob es besser sei, vokale und 
instrumentale Musik in die Chöre zu integrieren – und sich somit für Intermedien zu 
entscheiden – oder die Chöre wie in der Vorlage zu belassen und Musik auf anderem Weg in 
die Aufführung einzubringen. Dabei handelte es sich um keine auf Vicenza beschränkte 
Debatte, vielmehr stellte sich für beinahe alle, die sich in ihren poetologischen Schriften zu 
Theater äußerten, aus der Betrachtung der zeitgenössischen Praxis die Frage nach der 
Berechtigung von Intermedien und, in der Folge poetologischer Argumentationslinien, die 
Frage nach dem Verhältnis von Chor und Intermedium. 
Ingegneri äußert sich zu dieser Relation vor allem im theoretischen ersten Teil Della poesia 
rappresentativa. Zunächst geht er von der Theaterpraxis aus und erläutert die Vor- und 
Nachteile der drei literarischen Gattungen des Kunsttheaters. Komödien seien wenig geschätzt, 
wenn nicht Intermedien und teure Ausstattungen sie erträglich und ansehnlich machten. Schuld 
daran seien »gli istrioni mercenari« – niemand anderes als die Berufsschauspieler –, die mit 
                                                 
108   Zur Eröffnung des Teatro Olimpico vgl. Schrade 1960; Gallo 1973. 
109   Ingegneri 1989. 
110  Der »Progetto di Angelo Ingegneri« ist abgedruckt bei Gallo 1973: 3-25. 
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Fleiß und in kontinuierlicher Ausübung ihres Berufes nur Obszönitäten vollführten. Tragödien 
mit der Nachahmung königlicher Handlungen und Personen seien durch die Aufführungspraxis 
für einen königlichen Geldbeutel bestimmt und bedürften des Engagements reicher Compagnie 
wie in Venedig111 oder Akademien wie in Vicenza. Bleibt noch die Pastorale, die, einer 
gewissen tragischen Würde nicht unfähig, sogar lächerliche Späße aushalte und die er 
ausdrücklich den anderen Gattungen vorzieht.  
Dann kommt er auf den Chor als eine Art von Intermedium und das Verhältnis zum 
›Trägerstück‹ zu sprechen. Es reiche nicht aus, so Ingegneri, am Ende eines Aktes einen Chor 
einzufügen, ohne darauf zu achten, wie man diejenigen, die zu singen hätten, auf der Bühne 
einführe, vielmehr müsse der Chor nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit auf- und abtreten. 
Bei Pastoralen müsse man vielmehr zu den Intermedien überleiten. In Tragödien sei der Chor 
der Wahrscheinlichkeit geschuldet.112 Da sie vor allem öffentliche Angelegenheiten 
verhandele, sei es wenig wahrscheinlich, dass, wenn sich ein Fürst oder König in die 
Öffentlichkeit begebe, er dies nicht mit königlichen Insignien und umgeben von seinem Hof 
und der Leibwache tue oder dass die Stadt unbelebt sei. Dem Chor komme dabei die Funktion 
zu, das ganze Land zu repräsentieren. Darauf kommt er im zweiten Teil noch einmal zu 
sprechen, in dem er offensichtlich einen rhetorischen Schauspielstil bevorzugt113: In Tragödien, 
schreibt er dort, müssten die Personen von großer und würdiger Statur sein. Der Rang einer 
Person müsse durch Hilfsmittel wie Kothurne – oder ihre Entourage – sichtbar gemacht 
werden.114  
come il poeta deve finger le cose non quali elle sogliono essere in effetto, ma quali elle arrebbono 
convenevolmente ad essere, così quand’altri cerca rappresentare un re, overo un principe grande, l’ha 
da fare il più bello, il più alto e ’l meglio formato di tutti, sì come quello ch’arrebbe ad esser tale, sempre 
che la natura nel produrlo non fosse stata impedita.115  
Der Dichter soll ja die Dinge nicht so darstellen, wie sie gewöhnlich sind, sondern wie sie eigentlich 
sein sollten, so daß, wenn jemand einen König oder einen großen Fürsten darstellen soll, er ihn so schön, 
                                                 
111  Vermutlich eine Anspielung auf die »Compagnia della calza«.  
112 Ingegneri 1989: 10. 
113  Vgl. Baumbach 2012. 
114  Diese Vorgabe des rhetorischen Schauspielstils hatte lange Zeit Bestand. Ganz ähnlich äußert sich 
der Dichter in Molières L’impromptu de Versailles (1663): »Et qui fait les rois parmi vous? – Voilà 
un acteur qui s’en démêle parfois. – Qui? Ce jeune homme bien fait? Vous moquez-vous? Il faut 
un roi qui soit gros et gras comme quatre, un roi, morbleu! qui soit entripaillé comme il faut, un roi 
d’une vaste circonférence, et qui puisse remplir un trône de la belle manière. La belle chose qu’un 
roi d’une taille galante [›Und wer spielt bei euch die Könige?‹ – ›Hier ist der Künstler, der meist 
diese Rollen gibt.‹ – ›Wie? Dieser schlanke junge Mensch? Ihr spottet wohl? Ich brauche einen 
König, der dick und fett ist wie ihrer viere, einen König, zum Donnerwetter, der gehörig 
vollgestopft ist, einen König von gewaltigem Umfang, der einen Thron ganz und gar auszufüllen 
vermag. Ein König von schmächtiger Gestalt, das wäre mir was Rechtes!‹]!« Molière 1965: 51. 
Übers. nach Molière 1968: 315. 
115  Ingegneri 1989: 27. 
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so edel, so groß zeigen muß, wie dieser sein müßte, wenn ihn die Natur hätte ungehindert heranbilden 
können.116  
Ingegneri kommt zu dem Schluss, dass sich Intermedien, seien sie ihrer Grundstimmung nach 
fröhlich oder traurig, für Tragödien nicht eigneten. Wenn Tragödien Intermedien hinzugefügt 
würden und die Zuschauer sich gleichzeitig abmühen müssten, zwei Fabeln zu folgen, sei das 
Verständnis weder der einen noch der anderen gegeben, und wenn die Intermedien einen 
heiteren oder unterhaltenden Inhalt besäßen, störe das den Geist der Zuschauer, die von Akt zu 
Akt vom Dichter zu »commiserazione« und »terrore« und schließlich zu einer »purga« geführt 
würden. Es ist unschwer zu erkennen, dass sich Ingegneri hier auf die wirkungsspezifischen 
Konstituenten der Tragödie nach Aristoteles bezog, die als »Nachahmung einer Handlung […] 
Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen 
Erregungszuständen bewirkt«117. Intermedien stören die Katharsis und kommen daher für eine 
Tragödie nicht in Frage. 
Ganz anders verhält es sich mit Komödien und Pastoralen. Da sie im Gegensatz zu Tragödien 
private und somit nicht öffentliche Vorgänge verhandelten, müssten sie nicht unbedingt Chöre 
enthalten. Wenn man sich jedoch dafür entscheide, sei es notwendig, zu ihnen überzuleiten und 
so eine Verbindung zum ›Trägerstück‹ zu schaffen. Als Übergänge böten sich Festlichkeiten, 
Hochzeiten, Tänze, Spiele, Erholungen, Vergnügungen oder Ähnliches an. Weil aber zu den 
Pastoralen Intermedien und die Gesänge von Hirten und Nymphen gehörten und letztere sich 
hervorragend als Intermedien ausschließlich von Komödien eigneten, da sie sich von den 
Pastoralen »besonders für die Idioten« nicht deutlich abheben würden. Daher habe der Autor 
Folgendes zu beachten, wenn er sich für Chöre entscheide: Er müsse nach den Regeln der 
Wahrscheinlichkeit auf- und abtreten und wenn er, um die Akteinteilung deutlich zu machen, 
kurze Lieder oder Gesänge einfüge, müsse er den Intermedien den entsprechenden Platz 
einräumen. Intermedien seien eben für Komödien und Pastoralen in besonderem Maße nicht 
nur geeignet, sondern dienten »zur größten Zierde« und, gleich ob sie dem Inhalt des 
›Trägerstücks‹ ähnlich oder unähnlich seien, würden immer die Darbietung bereichern und die 
Zuschauer erfreuen.118  
Damit schenkt Ingegneri den Intermedien nicht nur große Beachtung, sondern erkennt sie nach 
über einem Jahrhundert poetologischer Diskussion prinzipiell an, indem er sie als ein 
                                                 
116   Dietrich 1959: 83.  
117  Aristoteles 2003: 19. Ingegneri beruft sich hier, in einer inadäquaten italienischen Übersetzung, auf 
»eleos« und »phobos« (»commiserazione« und »terrore«) und die daraus resultierende Katharsis 
(»purga«).  
118  Vgl. Ingegneri 1989: 11f. 
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eigenständiges, vom ›Trägerstück‹ losgelöstes Phänomen betrachtet und nicht auf eine 
prinzipielle Vereinheitlichung der beiden hinarbeitet. Vorausgegangen war eine Diskussion 
unter den Verfassern der normativen Regelpoetiken, die sich mit dem Phänomen ›Intermedium‹ 
konfrontiert sahen. Dabei standen drei Gesichtspunkte im Vordergrund: 1.) Es musste ein 
Ursprung konstruiert und eine ›Daseinsberechtigung‹ für das in der Praxis weit verbreitete 
Intermedium gefunden werden.119 2.) wurden für das Phänomen Anforderungen normativer Art 
formuliert und an die Intermedien herangetragen, die auf die Praxis nach den Vorstellungen der 
Gelehrten einwirken sollten, und zusätzlich ihre Funktion genauer bestimmten. 3.) lassen sich, 
wenn auch nur in geringem Maße, Rückschlüsse auf die Intermedien-Praxis und Rezeption 
ziehen. 
Eine Legitimation für Intermedien war rasch gefunden: der Chor des antiken Dramas, der ohne 
Bedenken mit den Intermedien gleichgesetzt wurde. Bei Gian Giorgio Trissino heißt es im 
Vorwort zu seiner Komödie I Simillini (1547): »i cori, i quali noi intermedj nominiamo […].«120 
Und Giraldi Cintio konstruiert sogar eine Art kontinuierlichen Fortbestands seit der Antike: »il 
qual costume [die Chöre; SH] è restato appresso noi, e non solo l’usiamo nelle comedie, ma 
nelle tragedie anco, per la distinzione degli atti.«121 Er begreift folglich die Chöre/Intermedien 
als ein Element, die Komödien zu strukturieren und beispielsweise die Akteinteilung oder 
Sinnzusammenhänge zu verdeutlichen. Strikt abgelehnt werden diejenigen Intermedien, die in 
keiner Beziehung mehr zum sogenannten ›Trägerstück‹ stehen und mit dem Wesen des Dramas 
nicht in Einklang zu bringen seien. Bei diesem Argument konnten sie sich auf Aristoteles 
berufen, der zum Chor zwar nicht viel, aber immerhin Folgendes festgehalten hatte: 
Den Chor muß man ebenso einbeziehen wie einen der Schauspieler, und er muß ein Teil des Ganzen 
sein und sich an der Handlung beteiligen – nicht wie bei Euripides, sondern wie bei Sophokles. Bei den 
übrigen Dichtern vollends gehören die gesungenen Partien um nichts mehr zur jeweiligen Handlung als 
zu irgendeiner anderen Tragödie; sie lassen Einlagen singen, nachdem Agathon als erster damit 
angefangen hatte. Doch was macht es für einen Unterschied, ob man nun Einlagen singen lässt oder – 
nehmen wir einmal diesen Fall an – eine Rede von einem Stück auf ein anderes überträgt, oder gar eine 
ganze Episode?122 
Aristoteles tadelt also diejenigen Dichter, die ihren Dramen Einschübe hinzufügen, die sich 
nicht unmittelbar auf die Handlung der Tragödie beziehen. Aus dieser Kritik leitet zum Beispiel 
Alessandro Piccolomini seine Sichtweise ab, welche die zeitgenössischen Intermedien quasi als 
eine Negation dessen begreift, was Aristoteles unter den Chorpartien verstehen wollte: »cose, 
                                                 
119   Vgl. zu den Beispielen im Folgenden Niggestich-Kretzmann 1968: 16-25; Mautz 2003: 13-34. 
120 Zit. nach Niggestich-Kretzmann 1968: 18. 
121  Giraldi Cintio, Giovanni: De’ Romanzi, delle comedie e delle tragedie (1543), zit. nach Niggestich-
Kretzmann 1968: 18. 
122  Aristoteles 2003: 59 und 61. 
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trà di loro sproportionate, & totalmente l’una dall’altra separate di soggetto, nel modo che si 
vede oggi accader in questi intermedij, che di cose alienissime dalla favola della commedia 
[…].«123 Bastiano de’ Nerli will die stilistische Geschlossenheit von Komödie und Intermedien 
erreichen, weil er die Harmonie und Einheit der Gesamtaufführung durch die Vermischung der 
Gattungen seit dem Aufkommen von Intermedien mit allegorischem oder mythologischem 
Inhalt gestört sieht, die Könige oder Götter auf der Szene einführten – aus ähnlichem Grund 
hatte sich ja Ingegneri gegen Tragödien-Intermedien ausgesprochen. Das Streben der Poetiker 
zielte auf eine weitgehende Vereinheitlichung von Intermedien und ›Trägerstück‹, wobei sie 
sich bekanntermaßen auf Aristoteles berufen konnten.  
Der von Gunhild Niggestich-Kretzmann eingeführte Terminus ›Trägerstück‹ erscheint dabei 
aber problematisch, weil er eine Wertung enthält, die Intermedien als Beigabe oder Schmuck 
der Darstellung eines antiken Stoffes oder einer Commedia premeditata bestimmt. 
Zeitgenössischen Berichten kann man entnehmen, wie notwendig die Aufwertung der 
Dramenrezitation war, hatten die Intermedien doch rasch eine außergewöhnliche Strahlkraft 
und eine besondere Eigenständigkeit entfaltet und die vermeintlichen ›Trägerstücke‹ damit in 
den Hintergrund des Interesses verwiesen. Im Prolog zu seiner Komödie La strega (1574) 
kommt Anton Francesco Grazzini auf dieses Problem zu sprechen. Dort sagt der personifizierte 
»Inhalt« (»Argomento«) zum »Prologo«: »Già si solevon fare gli intermedi che servissero alle 
commedie, ma ora si fanno le commedie che servono agl’intermedi […].«124 Zuvor hatte er das 
seiner Wahrnehmung nach umgekehrte Verhältnis von Intermedien und – schlechten – 
Komödien mit einer alten und hässlichen Frau verglichen, die sich in Gold und Seide kleidet, 
sich mit Kränzen und Perlen schmückt, dem Gesicht schmeichelt, sich herausputzt, um jung 
und schön zu erscheinen, in den Augen der Beobachter aber doch eine alte und hässliche Frau 
bleibe. Dieses Thema scheint ihn so sehr beschäftigt zu haben, dass er ein Madrigal verfasste, 
in dem sich die personifizierte Komödie über die Bedeutung der Intermedien beklagt und 
seufzt: »La meraviglia, ohimè! degli intermedi; […]!«125 In seinem Bericht zu den 
Aufführungen von Giovan Battista Guarinis L’Idropica bei der Fürstenhochzeit in Mantua 1608 
schreibt Federico Zuccaro sogar, die Komödie habe als Intermedium für die Intermedien 
gedient.126  
                                                 
123   Zit. nach: Niggestich-Kretzmann 1968: 21. 
124   Grazzini 1574. 
125  Zit. nach Mautz 2003: 22. 
126  »La comedia se bene fu bella e ben recitata che fu la Idropica del signor cavalier Guerino, però 
questa servì per intermedio degli intermedi.« Zuccaro 1608, zit. nach Solerti 1904: Bd. III, 240. 
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Was ihre Funktion anbelangt, so erkennen alle Theoretiker die strukturstiftende Funktion der 
Intermedien an, die die Akte voneinander trennen, Sinnabschnitte im logischen Handlungsgang 
herausstellen und den Schauspielern wie Zuschauern die Möglichkeit zur Entspannung und 
Entlastung geben. Michael Praetorius schreibt in seinem Syntagma musicum über die 
Intermedien, die dem Zuschauer Vergnügen bereiten und dem Schauspieler eine Gelegenheit 
zur Erholung bieten sollten: 
Und gleich wie in comoedien zwischen jedem Actu eine feine liebliche Musica instrumentalis, mit 
Cornetten, Violen oder anderen dergleichen Instrumenten umbwechselnde, bisweilen auch mit Vocal-
Stimmen angeordnet und von den Italis INTERMEDIO genennet wird; Damit unter dessen die 
personatae personae sich anders umbkleiden und zu folgendem Actu praeparieren, auch respirieren und 
sich erholen können … Darumb denn solche Umbwechslung [= Intermedium], nicht allein propter 
varietatem delectandem sehr anmutig, sondern auch propter respirationem sehr nötig in acht zu 
nehmen.127 
Auf diese Funktion geht Ingegneri im zweiten Teil seines Traktats ein. In Del modo di 
rappresentare le favole sceniche erläutert er die seiner Meinung nach notwendigen Bestandteile 
einer Aufführung. Nachdem er ausführlich auf die Eröffnungsinszenierung des Teatro 
Olimpico eingegangen ist, stellt er fest, »che ciascuna favola rappresentativa consta di tre parti, 
cioè d’apparato, di azione e di musica [daß jedes Bühnenstück aus drei Teilen besteht, nämlich 
dem Apparat, der Aktion und der Musik]«128. Den Apparat unterteilt er in »scena« und »teatro«, 
worunter er die Bühnendekoration und den Zuschauerraum versteht, sowie in die »persone che 
la recitano«, also die Darsteller. Die Aktion differenziert er in Stimme und Gesten, wobei er 
sich an der antiken Rhetorik orientiert und eine kurze Passage aus Quintilians Institutio 
oratorica kopiert. Ohne Zweifel plädiert er für einen rhetorischen Schauspielstil: Der Stimme 
kommt die Aufgabe zu, den Inhalt oder die Aussage der Worte affirmativ hervorzuheben, 
ebenso wie den »zweckmäßigen« Gesten mit besonderer Betonung von Händen, Gesicht und 
Augen. Der Musik schließlich, die in Komödien und Pastoralen als Intermedium dienen könne, 
ordnet er eine entlastende und besänftigende, rekreative Funktion zu:  
Ed è da avvertire che, essendosi data la musica alle rappresentazioni fra l’un atto e l’altro per porger 
alquanto di riposo agli intelletti affaticati nell’attenzione prestata alla favola sin allora, conviene ch’ella 
sia tale ch’in lei le menti ritrovino quiete e dolcezza e non che, per trarne il desiderato gusto, lor faccia 
di mestieri affannarsi altrettanto quanto nel capir l’azione.129  
Es muß darauf hingewiesen werden, daß die Musik auch zwischen den einzelnen Akten zur Beruhigung 
und zur Besänftigung der Gemüter verwendet wird, ohne in den Zuschauern die Begierde zu erwecken, 
sich mit dem Begreifen der Handlung weiter abzumühen.130 
                                                 
127  Praetorius, Michael: Syntagma musicum. Wolfenbüttel 1619: Bd. 3, 85f., zit. nach Mautz 2003: 28. 
128  Ingegneri 1989: 26. Übers. nach Dietrich 1959: 81. 
129  Ingegneri 1989: 31. 
130  Dietrich 1959: 86. 
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Nahezu alle Theoretiker tadelten die Intermedien, so sie sich vom vermeintlichen ›Trägerstück‹ 
lösten. Nicht Ingegneri. Für ihn bedarf es keiner anderen Gründe als den großen Schmuck, der 
den Intermedien an sich eigen ist, die das Spektakel immer bereichern würden; deshalb sieht er 
sie als einen eigenständigen Teil der Gesamtaufführung, den er grundsätzlich positiv bewertet. 
Was aber war, folgt man den Ausführungen der Theoretiker, an die Stelle des antiken Chors 
getreten? Bernardino Daniello gibt in seiner Poetik folgende Auskunft: »ma in lor uece fra l’un 
atto & l’altro, affine che uota non rimanga la scena, et suoni, et canti, et moresche, & buffoni 
mescolatamente si sogliono introdurre […].«131 Antonio Minturno schreibt: »Ma ne’tempi 
nostri uisi tramezzano varij trattenimenti non pur di Musica; ma di persone, e di cose 
tacitamente rappresentate, con molto piacere de’riguardanti.«132 Es geht also um Gesänge, 
Lieder, Musik, Tänze, Moresken, Auftritte von Buffoni und Schauspielern sowie 
»Musikstücke, Tänze, Maskenaufzüge, Wundermaschinerien, Auftritte von lebendigen und 




Historisch betrachtet ist der Begriff ›Intermedium‹ klar umrissen. Er bezeichnet nicht die 
Renaissance des antiken Chores, sondern eine schon im Mittelalter etwa bei den Sacre 
Rappresentazioni bekannte Theaterinnovation, deren erste Belege bis ins Quattrocento 
zurückreichen. Zur Aufführung der Favola di Cefalo von Niccolò da Correggio im Karneval 
des Jahres 1487 gibt der Chronist Bernardino Zambotti aus Ferrara folgende Beschreibung: »E 
tal festa fu facta con soni de diversi instrumenti intermedii a li acti, perché fu facta in modo de 
sciena o tragedia.«134 Bei diesem Auszug handelt es sich um das erste Zeugnis eines »termine 
classicheggiante« (Nino Pirrotta) für Theater im Cinquecento. Im Jahrhundert zuvor spiegelt 
die Vielfalt der Bezeichnungen von intramesse, tramesse über tramezzi und introdutti bis zum 
Intermezzo die große Varietät der Intermedien wieder.  
Diese Begriffe gehen auf unterschiedliche Etymora zurück. Intermedio/intermezzo/tramezzo 
stamme, so Susanne Mautz, »vom spätlateinischen intermedius (zwischen etwas befindlich, der 
[die, das] Mittlere) abgeleitet«135. Tramesso und intromesso gehen zurück auf das 
mittellateinische intromissum, das ebenso etwas Eingeschobenes bezeichnet, im engeren Sinn 
                                                 
131  Daniello 1968: 39. 
132  Minturno 1971: 157f. 
133  Pirrotta 1957: Sp. 1310f. 
134   Zit. nach Pirrotta; Povoledo 1975: 53, Hervorh. SH. 
135   Die folgenden Ausführungen nach Mautz 2003: 13. 
51 
 
aber – nach Du Canges Glossarium mediae et infimae latinitatis – im 13. Jahrhundert den 
mittleren oder dritten Gang eines Festessens. Als Quelle führt Du Cange eine Textstelle der 
Gesta Innocentii III aus dem Jahr 1209 an, in der es um maßvolles Essen während der Fastenzeit 
gehe. Ein dritter Gang – das Intromissum – solle nur dann in der Fastenzeit serviert werden, 
wenn Adlige am Mahl teilnähmen: »Nisi forsan Comitibus, Baronibus et aliis nobilibus, tertium 
ferculum, quod vulgo dicitur Intromissum, ultra id, quod exhibetur familiae, apponatur.«136 
Enid Welsford habe nachgewiesen, dass eine Begriffserweiterung von intromissum innerhalb 
der Festkultur mit zunehmendem Luxus der höfischen Bankette in Spanien, Italien, Frankreich 
und Burgund einhergehe. Zu Beginn des 14. Jahrhunderts bezeichne intromissum 
beziehungsweise die regionalen Varianten entremets und tramesso außer dem dritten Gang 
eines Banketts auch Speisen, die als Tischdekoration dienen, sowie die Musik, die den Gästen 
zwischen den einzelnen Gängen zur Unterhaltung dargebracht werde. Zunehmend nehme in 
diesem Prozess der Begriff auch die Bezeichnung für unterhaltende Einschübe zwischen den 
Akten von Dramen aller Art an. Schon Helen Purkis habe darauf hingewiesen, dass tramezzare 
und intermediare beides im Hinblick auf die Funktion, nicht den Inhalt bezeichneten, nämlich 
den Kontext von Banketten und Theateraufführungen. Jedoch ist in diesem Zusammenhang 
nicht von einer kontinuierlichen Entwicklung oder davon auszugehen, dass ein Phänomen das 
andere ablöste, vielmehr bestanden beide Formen bis mindestens ins 17. Jahrhundert hinein 
parallel und wurden unter anderem von professionellen Schauspielern in gleichem Maß 
beherrscht.   
So sind gerade im Übergang vom Mittelalter zur Frühen Neuzeit solche Gepflogenheiten 
nachzuweisen. Bei der Hochzeit von Lucrezia d’Este mit Francesco Maria della Rovere im 
Ferrareser Karneval 1570 ist die »partecipazione di Zan Ganassa a banchetti e spettacoli 
allestiti«137, die Beteiligung des Berufsschauspielers Alberto Naselli-Zan Ganassa bei 
Bankettunterhaltungen und Theaterspektakeln, nachgewiesen. Im Anschluss an das Bankett der 
Hochzeit von Samaritana Freschi und Melchiorre da Nave, das sich an die Trauungszeremonie 
in Santa Maria Formosa anschloss, traten am 13. Januar 1504 in Venedig »mimi, histriones, 
tibiae«, also Schauspieler und Musiker auf, die ihre »saltus et tripudia«, Sprünge und Tänze, 
darboten. »[C]um artificiali igni«, mit einem Feuerwerk, endete am 19. Januar ein weiteres 
Bankett, nachdem ein von künstlichen Tieren wie Stieren, Ebern und Löwen gezogener Wagen 
mit einem Burgmodell vor die Gäste gebracht worden war.138 Als im Jahr 1457 der Comte de 
Foix in der Abtei Saint-Julien in Tours die ungarischen Botschafter unterhielt, die dem 
                                                 
136  Mautz 2003: 13, Hervorh. SH. 
137  Piperno 2003: 147. 
138  Tichy 2002: 202f. 
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französischen König einen Besuch abstatteten, fanden nach dem Bankett am Donnerstag vor 
dem Weihnachtsfest einige »entremets« statt, die in »moresques, momeries et un autre mystère 
d’enfans sauvages saillans d’une roche fort bien feinte et représentée avec des chantres, 
trompettes et clairons«139 bestanden. Am Schluss eines Banketts, das der Kardinal Alessandrino 
im Jahr 1586 für die »frati della Minerva« in ihrem römischen Kloster veranstaltete, folgte auf 
das Essen der »trattenimento di una commedia zannesca«140. Vielleicht waren es solche (aus 
Sicht des Klerus) ›Fehlentwicklungen‹, die Papst Sixtus IV. in den 1470er Jahren dazu 
veranlasst hatten, in seinen Regeln für Gastmähler mit Kardinälen zu formulieren: »Recitetur 
in mensa aliqua lectio […] non soni musici, non cantus saeculares, non histrionum fabulae«141. 
Es sollten keine Musik, Gesänge oder theatale Darbietungen aufgeführt werden. 
Vielleicht führt aber dieses päpstliche Verbot geradewegs auf einen im Mythischen wurzelnden 
Festzusammenhang, der im Kontext mit rituellen Speise- und Gastmählern steht. »Je nach 
Stadium des Zivilisations- und Säkularisierungsprozesses bewegten sie [Speise- und 
Gastmähler; SH] sich zwischen einem ideellen Gedenken und einer materiellen 
Kontaktaufnahme mit den Toten.«142 Dies ereignete sich zu besonderen Festzeiten wie zum 
Beispiel der Allerseelen-Oktav zwischen dem 30. Oktober und 8. November, in denen die 
Grenzen zwischen der Welt der Lebenden und der Toten aufgehoben waren. »Indem der 
Verstorbene mittels der Mahlzeremonie in eine dauernde Gemeinschaft mit den Lebenden 
integriert wird, soll primär seine arme Seele besänftigt werden, um ihn von Schädigungen der 
Hinterbliebenen im Diesseits abzuhalten.«143 Wie auch Karl Hauck in seinen Einlassungen zur 
Rituellen Speisegemeinschaft im 10. und 11. Jahrhundert andeutet, steht dahinter die 
Vorstellung einer archaischen Gerichtsbarkeit, die nicht nur »zur Erhaltung, Erneuerung und 
Bekräftigung des Friedens«144 innerhalb einer Gemeinschaft beitrug, sondern in ihrer 
»Versöhnung der Gegensätze« während der Festzeit den »Kontakt zwischen Lebenden und 
Toten«145 ermöglichte.  
Bezeichnenderweise fühlte sich der Bischof Hincmar von Reims anlässlich einer Versammlung 
von Priestern seiner Diözese im November 852 dazu veranlasst, einige Bestimmungen zu 
                                                 
139   Jean Chartier: Histoire de Charles VII, Ausgabe von 1661, zit. nach Prunières 1914: 9.  
140  Ciancarelli 2008: 24, Anm. 6, und 47.  
141  Zit. nach Leopold 2004: 13. 
142  Rekatzky 2010: 134. 
143  Rekatzky 2010: 135. 
144  Vgl. Hauck 1950: 615. 
145  Rekatzky 2010: 135. 
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erlassen, die das »Verhalten der Geistlichen bei Mählern zum Totengedächtnis«146 zum Inhalt 
hatten: 
Keiner von den Geistlichen soll sich am Jahrestag, am dreißigsten, siebenten oder dritten Tag, nach dem 
einer [von ihnen] gestorben ist, oder aus welchem Anlaß auch immer die Priester ad collectam 
zusammenkommen, wagen, sich zu betrinken oder [beim Trunk] die Minne der Heiligen zu wünschen 
oder auf die [»tote«] Seele selbst zu trinken oder andere zum Trinken zu zwingen oder sich selbst auf 
den Segenswunsch eines anderen toll und voll trinken. Weder Händeklatschen noch wildes Gelächter, 
weder das Erzählen noch das Singen eitler Geschichten sei da verstattet und nicht erlaubt die 
schändlichen Scherze mit einem Bären oder mit Tänzerinnen, noch darf er sich dazu hergeben […], dort 
Dämonenmasken aufzusetzen, die man in der Volkssprache talamascae nennt; denn das ist teuflisch und 
von den heiligen Kanones verboten.147 
Tanzen, Geschichten erzählen, wildes Gelächter, das Tragen von Masken, die per definitionem 
zwischen der Welt der Lebenden und der Toten vermitteln, sind alles Elemente des archaisch-
sozialen Festes, die sich in transformierter Form und historischen Abwandlungen in den 
Intermedien der frühen Neuzeit wiederfinden.  
Die Bandbreite der Intermedien-Unterhaltungen war ungeheuer, wie schon bei den Poetiken 
angedeutet wurde, und konnte vielfältige Erscheinungsformen aufweisen, zum Beispiel 
»entrées de personnages masqués et costumés, de danseurs de moresque, de mimes, de 
musiciens, avec leur machinerie relativement compliquée, leurs vastes chars aux formes 
étranges, leurs constructions décoratives«148, Instrumentalmusik, »Gesang, Pantomimen, 
Tänze, Moresken, Battaglien, Maskenaufzüge, Carri, Giostre und Trionfi bis hin zur 
Verbindung all dieser Formen […]«149. Unterschiedlichste Phänomene werden also unter dem 
Oberbegriff ›Intermedium‹ subsumiert. Die folgende Übersicht verdeutlicht die große Varietät, 
die in der Renaissance mit einem besonderen Augenmerk auf die Commedia all’improvviso zu 
finden ist: 
  Im Jahr 1499 fanden in Ferrara mehrere Aufführungen von Plautus’ und Terenz’ Dramen 
statt. Gespielt wurden der Eunuchus, Poenulus, Trinummus und ein zweites Mal der Eunuch 
nicht wie zuvor unter freiem Himmel, sondern in einem Saal des Palazzo. Der Parmaer 
Giovanni Pencaro wurde von Isabella d’Este, die von ihrem Vater Ercole nach Mantua 
verheiratet worden war, dorthin geschickt, um Bericht über die prachtvollen Dekorationen zu 
erstatten, die zwischen dem 9. und 13. Februar zu sehen waren. Die Berichte scheinen auf 
Isabella einen so großen Eindruck gemacht zu haben, dass sie selbst nach Ferrara reiste, wo 
eigens für sie zwischen dem 19. Februar und dem 3. März die Aufführungen auch für die 
Öffentlichkeit wiederholt wurden.  
                                                 
146  Hauck 1950: 614. 
147  Hauck 1950: 614. 
148  Prunières 1914: 16f.  
149  Prunières 1914: 18. 
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Das übergreifende Thema der Intermedien zu Terenz’ Eunuchus war das Landleben. Während 
beispielsweise das dritte ein arkadisches Idyll mit dem Gesang von Nymphen zeigte, scheint 
das vierte eher die wilde oder rohe Natur zum Thema zu haben, aber nur scheinbar, denn alle 
Akteure bewegten sich »cum solemne concordancia al suono« und »a tempo e misura«150, 
maßvoll und im Takt zur Musik. Es treten zwölf Akteure auf, wahrscheinlich Jäger, die auf der 
Bühne Fasanen, Hasen und Pfauen das Fell abziehen oder das Gefieder rupfen und sie für ein 
Bankett zubereiten. Ein Bär tritt auf und verrichtet sein Geschäft, was, wie es im Bericht heißt, 
ganz natürlich schien. Das Grüppchen der Jäger flüchtet und der Bär erschlägt einen von ihnen, 
frisst dann das Fleisch auf und wird von den Jägern gefangen genommen und in Ketten gelegt.  
Im ersten Intermedium zu Trinummo werden zwei junge Mädchen, die sich auf einer Bank vor 
einem Haus niedergelassen haben, von zwei lüsternen »vecchij inamorati«151, zwei alten 
Verliebten, belästigt, die in der Beschreibung ihrer Kostüme deutlich an den Magnifico oder 
Pantalone der Commedia all’improvviso quasi avant la lettre erinnern. In einer an ein 
Rügeritual wie zum Beispiel das Charivari erinnernden Handlung werden die Alten verspottet 
und von der Bühne verjagt.  
  In seiner Chronik berichtet der Hofbeamte und Konnetabel Miguel Lucas de Iranzo für die 
Dekade zwischen 1460 und 1470 über das politische, kulturelle und gesellschaftliche Leben in 
der andalusischen Grenzstadt Jaén.152 Zunächst erläutert er theatrale Praktiken genauer, die mit 
Anlässen aus dem Kirchenjahr verbunden sind: die Heilige Nacht, das Dreikönigsfest, die Feste 
der Heiligen Johannes (24. Juni) und Jakobus (25. Juli), die Umzüge der Gärtner zum Mardi 
Gras, ihre Schlacht mit hartgekochten Eiern am Ostermontag, die Buffoni, die Don Miguels 
Hochzeit in Art eines Charivari mit Lärm begleiten. Weiterhin geht es um Turnier- und 
Schaukämpfe zwischen (maskierten) Mauren und Christen, den Einzug des Königs im Jahr 
1464 und schließlich erwähnt er, der König sei in Medina del Campo »con muchos 
entremeses«153 empfangen worden. Anlässlich seiner eigenen Hochzeit schreibt der 
Konnetabel, ein heftiger Regen habe den Stierkampf verhindert; stattdessen habe man getanzt, 
Couplets gesungen und »otros entremeses a tales fiestas anexos«154 gemacht. Um diese 
Intermedien genauer zu beschreiben, so Lucien Clare, verwende der Autor hauptsächlich den 
Ausdruck »momos y personajes«, was deutlich auf – wie auch immer geartete – professionelle 
schauspielerische Praktiken verweist. Auch Clare argumentiert indirekt in diese Richtung, 
                                                 
150   Luzio; Renier 1888: 183. 
151  Luzio; Renier 1888: 185. 
152  Hechos del condestable don Miguel Lucas de Iranzo (Crónica del siglo XV). Edición y estudio por 
Juan de Mata Carriazo. Madrid 1940, zit. nach Clare 1992: 63-80. 
153  Clare 1992: 73. 
154  Clare 1992: 74.  
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wenn er über diese Schauspieler schreibt, sie seien gleichzeitig Schauspieler und Tänzer, und 
außerdem darüber nachdenkt, ob es sich um von den Festen angelockte, umherziehende oder 
stehende, feste Truppen gehandelt habe.  
Don Miguel veranstaltete zu den Festtagen Bankette mit zahlreichen Gästen, nach deren 
Beendigung die Tische beiseite geräumt wurden, um Platz für die Tänze zu schaffen. Es folgten 
so genannte »Cosaute«, alternierende Gesänge, und dann erschienen die »momos y 
personajes«, unter die sich die Anwesenden im Tanz mischten und so das Festmahl beendeten. 
Im Karneval des Jahres 1463 empfing der Konnetabel den arabischen Vorsteher der Stadt 
Cambil, und am Abend erschienen auf den Straßen die »momos y personajes«, und zwar mit 
»nueuas ynvençiones, que dançauan e baylauan muy discretamente«155. Am Mardi Gras, nach 
einem erneuten Abendessen im Haus von Don Miguel, beenden die Schauspieler »con falsos 
visajes« erneut die Veranstaltung mit einem Tanz. 
  In seiner Untersuchung zu Theater im Venedig der Renaissance weist Raimondo Guarino 
auf die besondere Eigenheit der Stücke des Buffone Zuan Polo hin.156 Er habe sie derartig 
zusammengestellt, dass »die textlich-literarische Seite quasi umgangen wurde durch die 
Montage großer pantomimischer, tänzerischer Bilder«157 nach dem Vorbild der venezianischen 
Momarie. Dazu gehöre auch, so Guarino, seine Beteiligung an den Intermedien zur Aufführung 
des Miles gloriosus im Karneval des Jahres 1515 im Cortile »di ca’ Pesaro« in San Beneto, 
deren Beschreibung in Marin Sanudos venezianischen Chroniken, den Diarii, enthalten ist: 
E nel mezo di atti, Zuan Polo feva etiam lui una altra comedia nova, fenzando esser negromante et stato 
a l’inferno, e fè venir uno inferno con fuogi e diavoli; fense poi farsi dio d’amor, e fo portà a l’inferno, 
trovò Domenego Tajacalze cazava castroni, el qual con li castroni vene fuora, fè un ballo essi castroni; 
poi vene una musica di nymphe in uno caro triumphal quali cantavano una canzon, batendo martelli 
cadauna sopra una incudine a tempo e fenzando bater un cuor etc. E compita la comedia principal feno 
la dimostration di Paris e quelle dee a chi dete il pomo a Venere. Fu bella cossa.158  
Und mitten in den Handlungen führte auch Zuan Polo eine andere, neue Komödie auf, indem er vorgab, 
ein Totenbeschwörer zu sein und in der Hölle gewesen zu sein, und er ließ eine Hölle mit Feuern und 
Teufeln erscheinen; dann gab er vor, aus sich einen Liebesgott zu machen, und er wurde in die Hölle 
gebracht, er fand Domenego Taiacalze vor, der Schafsköpfe entmannte, und jener [d. h. Domenego 
Taiacalze] kam mit den Dummköpfen heraus, diese Dummköpfe führten einen Tanz auf […]. Es war 
eine schöne Sache, es waren viele Leute anwesend.159 
Dieses Intermedium spielt auf das Thema der Höllen-, Unterwelt- oder Anderweltreisen an, wie 
sie im Umfeld der »buffoni signorili« Zuan Polo und Domenego Taiacalze zu finden sind. Dazu 
gehören der Traum des venezianischen Juweliers Antonio Caravia, in dem beide vor 
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157   Münz 2006: 28. 
158 Zit. nach Guarino 1995: 195. 
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Beelzebubs Tribunal »in sintesi le abilità buffonesche«160 vorführen, wozu Tanz, akrobatische 
Kunststücke, Verwandlungen und Verstellungen, Improvisationen gehörten; und die Historia 
bellissima, in der Taiacalze Zuan Polo erscheint und aus der Hölle von anderen, schon 
verstorbenen Buffoni berichtet. Aus diesen Schriften geht zudem hervor, dass sie nicht nur 
fantastische Elemente enthielten, sondern auf konkrete, aktuelle Ereignisse wie das Gemetzel 
bei der Schlacht von Ravenna am 11. April 1512 eingingen. Als Anführer der Toten weist der 
Buffone den Soldaten zwischen Hölle und Paradies den Weg, was ihn zu einem nahen 
Verwandten des Totengottes Hellekin macht, der um die Jahre 1584/85 herum von Tristano 
Martinelli in Paris auf das Theater ›gehoben‹ wird.161 
  Bei der Münchner Fürstenhochzeit des späteren Herzogs Wilhelm V. im Karneval des Jahres 
1568 waren mehrere Gelegenheiten für Intermedien genutzt worden. Am 27. Februar fand im 
Schlosshof eine Aufführung des Lebens und Sterbens Samsons durch Jesuiten statt, von 
welcher der Chronist Massimo Troiano in seinem Discorso beziehungsweise die beiden 
Gesprächspartner Marinio und Fortunio nicht viel zu berichten wissen, die Intermedien dagegen 
seien das einzige, wovon Marinio zu hören wünsche. Die Intermedien unterstrichen die 
christliche Botschaft, die dem biblischen Stoff geschuldet war. So konnten die Zuschauer im 
zweiten Intermedium Herkules’ Kampf mit dem nemeïschen Löwen bestaunen.  
Volendo significare, che quello fu il uero Sansone, e per consequenza, che esso figuraua Christo redentor 
nostro, che con la sua santissima passione, fracassò le porte dell’inferno, & annullò la forza del demonio, 
come nella sacra scrittura, piu volte si legge, che fiero Leone, lo spirito infernale è chiamato. 
Das sollte bedeuten, daß er der wahre Samson sei und folglich unseren Erlöser Jesus Christus vorstellte, 
der durch seine heiligsten Leiden die Pforten der Hölle zertrümmerte und die Macht der Dämonen brach, 
wie wir in der Heiligen Schrift lesen können, wo des öfteren der höllische Geist ein wilder Löwe genannt 
wird.162 
Noch am selben Abend bot ein reiches Mahl, zu dem Musik gespielt wurde, die Gelegenheit zu 
einem weiteren Intermedium: Das Mahl beendeten ein venezianischer Magnifico und zwei 
Zanni »che non solo cui l’intendeua smascellare dalle risa faceuano, ma anco quelli che parola 
non intendeuano, a ueder gli atti e gratia, accompagnate, con le uaghe, e ridicolose parole [und 
alles hielt sich die Seiten vor Lachen, nicht nur diejenigen, die Italienisch verstanden, sondern 
auch die anderen angesichts der eleganten, grotesken Gebärden, mit denen sie hurtig ihre 
komischen Späße begleiteten]«163. 
                                                 
160   Vianello 2005: 101. 
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163   Troiano 1980: 259-261. 
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Zu den besonderen Höhepunkten der Festlichkeiten zählte am 8. März eine wahrscheinlich im 
verkehrten Sinn improvisierte »Comedia all’improuiso alla Italiana«, zu der Herzog Wilhelm 
angeblich einen Tag zuvor Orlando di Lasso den Auftrag erteilt hatte und die häufig als erster 
Bericht über eine Darbietung der Commedia all’improvviso missverstanden wird.164 Weder 
waren dafür ›echte‹ Berufsschauspieler, sondern vielmehr Dilettanten verpflichtet worden, 
noch ist belegt, inwieweit diese in der Lage waren, sich comödiantisch-schauspielerischer 
Techniken zu bedienen. Ein Blick auf die Besetzung mag dies verdeutlichen: Der Komponist 
Orlando di Lasso spielte den Pantalone, der Kapellaltist Massimo Troiano »den Prolog als 
linkischer Tropf, den Verliebten namens Polidoro und den verzweifelten Spanier Don Diego de 
Mendoza«, der deutliche Züge des Capitano trägt, Giovan Battista Scolari den Zanni, Don Carlo 
Livizzano Polidoros Diener und Giorgio d’Ori aus Trient den Diener des Spaniers. 
Schauspielerinnen konnten die Münchner nicht aufbieten und so mussten der Marchese di 
Malaspina die Kurtisane Camilla und Ercole Terzio ihre Dienerin spielen.165 Jedoch versuchten 
di Lasso und Troiano, die gemeinsam für die Planung verantwortlich zeichneten, eine solche 
Commedia quasi zu rekonstruieren, indem sie nicht nur eine typische Commedia-Handlung und 
die typischen Verkleidungen und Verwechslungen übernahmen, sondern auch die Struktur 
beibehielten. Troiano selbst sprach den Prolog und di Lasso ersetzte die für eine Commedia 
all’improvviso typischen Intermedien, die in Tänzen und einfachen Liedern bestanden, durch 
Madrigale. Nach dem Prolog brachte er ein fünfstimmiges Madrigal zu Gehör, er selbst sang 
als Magnifico zur Laute das Lied Chi passa per questa strada e non sospira beato se, nach dem 
ersten Akt ertönte eine Musik mit fünf Violen, nach dem zweiten eine vierstimmige Musik 
zweier Lauten, eines Cembalos, einer Schalmei und einer Bassviole und das Stück schließt mit 
einem Hochzeitstanz für das neue Paar Camilla und Zanni.  
  Im Jahr 1608 fand in Mantua die Hochzeit zwischen Francesco Gonzaga und Margherita von 
Savoyen statt. Genauer gesagt in Turin, von wo aus das Paar zu einer Flussreise auf dem Po 
nach Mantua aufbrach, wobei es unterwegs mehrere Stationen einlegte.166 In Mantua 
angekommen, begleiteten mehrere theatral-schauhafte Ereignisse die Feierlichkeiten: Am 24. 
Mai wurde die Braut eingeholt, am 26. Mai veranstalteten die Zünfte und Gewerbetreibenden 
einen Umzug, am 31. Mai eine Naumachie, am 3. Juni ein Turnier mit dem Titel Trionfo 
d’Amore und am 5. Juni ein Lanzenstechen (»Giostra all’uomo armato«) auf der Piazza San 
                                                 
164  »Der Bericht von Massimo Troiano über die Stegreifaufführung von 1568 (in München?) ist die 
erste ausführliche Angabe, die wir über die Commedia dell’arte besitzen, und das erste sichere 
Dokument über eine Aufführung ›all’improvviso‹, die von Darstellern mit Masken gespielt wurde.« 
Mehnert 2003: 11. 
165   Vgl. Troiano 1980: 310-313. 
166   Vgl. den Festkalender mit den einzelnen Stationen bei Mamone 2003: 143-145. 
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Pietro. Hinzu kamen am 1. Juni nicht weiter bestimmbare Ballette sowie am 5. Juni ein Ballett 
mit dem Titel Iphigenie in Aulis.  
Der eigentliche ›Star‹ oder die eigentliche Attraktion dürfte die Truppe der Fedeli gewesen 
sein, die mit ihrem Capocomico Giovan Battista Andreini und seiner Frau Virginia Ramponi 
den größten Teil der Darbietungen bestritten, die das ganze breite Repertoire der Schauspieler 
beinhalteten und wohl die außergewöhnlichen Fähigkeiten vor allem von Virginia Ramponi 
detta Florinda demonstrierten. Am 28. Mai fand die Uraufführung von Monteverdis Oper 
Arianna statt. Die Sängerin Caterina Martinelli, die die Titelpartie singen sollte, war 1607 an 
Blattern erkrankt und im März 1608 gestorben. Sofort begann eine hektische Suche nach einem 
Ersatz, der nach einigem Hin und Her gefunden war. In einem Brief von Antonio Costantini 
heißt es: »Finalmente Iddio ha inspirato in far prova se la Florinda fosse abile in far questa 
parte, la quale in sei giorni l’ha benissimo a mente, e la canta con tanta grazia ed affetto che ha 
fatto maravigliare Madama, il signor Rinuccini [den Librettisten Ottavio Rinuccini; SH] e tutti 
i signori che l’hanno udita.«167 Costantinis Beschreibung ist durchaus repräsentativ für die 
überschwänglich gefeierte Oper – soweit sich das aus den Aufzeichnungen der Zeitgenossen 
herauslesen lässt. Sara Mamone zufolge war nicht nur Ramponi beteiligt gewesen, sondern 
neben den Sängern Settimia Caccini und Francesco Rasi auch ihr Mann und die gesamte 
Compagnia; so soll Giovan Battista Andreini den männlichen Hauptpart des Bacchus 
übernommen und die übrigen Schauspieler im Chor gesungen haben.168 Den Nachweis dafür 
bleibt sie freilich schuldig. Außerdem übernahm Virginia Ramponi einen zweiten Part, der für 
Caterina Martinelli vorgesehen war und in dem sie ebenfalls ihre Qualitäten als Sängerin unter 
Beweis stellen konnte, nämlich den einer Undankbaren im Ballo delle Ingrate, einem Ballett 
von Rinuccini und Monteverdi.169  
Hinzu kommt am 2. Juni eine Aufführung von Giovan Battista Guarinis L’Idropica [Die 
Wassersüchtige] mit Intermedien von Gabriello Chiabrera und Musik unter anderem von 
Claudio Monteverdi, bei dem die Berufsschauspieler Guarinis Komödie darstellten. In den 
übrigen Darbietungen der Truppe ist am 29. Mai von einer Commedia in Mantua die Rede, am 
30. von einer Pastorale, am 31. Mai und 8. Juni spielten sie ebenfalls eine Pastorale bei einem 
Bankett im Palazzo di Marmirolo, wobei am 8. noch eine wichtiger Aspekt hinzukommt. Dort 
spielten sie nämlich Intermedien während eines Banketts im Palazzo Te, das »con intervento di 
                                                 
167  Zit. nach Fabbri 1985: 130f. 
168 »Protagonista maschile nel ruolo di Bacco fu il capocomico, ballerino e marito di Florinda, Giovan 
Battista Andreini, detto Lelio. Gli altri attori della compagnia agivano come coro. Fu il trionfo che 
tutti sanno.« Mamone 2003: 136. 
169  Vgl. auch Burattelli 1999. 
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personaggi della Commedia dell’Arte (impersonati dai Fedeli)«170 stattfand. Bemerkenswert ist 
in diesem Zusammenhang das große Repertoire der Berufsschauspieler. Sie beherrschten als 
›Allrounder‹ die gesamte theatrale Produktion ihrer Zeit. Dazu gehörte die Rezitation von 
Dramen, das heißt, Tragödien oder Commedia premeditata – wie Guarinis Idropica –, ihre 
eigenen Commedie und Pastoralen, die Unterhaltung zwischen den Gängen eines fürstlichen 
oder herrschaftlichen Banketts, und akrobatische Kabinettstückchen ebenso wie die 
Aufführung einer ganzen Oper. 
Im Zusammenhang mit den Intermedien ist aber vor allem der 8. Juni interessant. Man muss 
davon ausgehen, dass die Fedeli zwischen den Gängen kurze Lazzi, Burle oder andere ›Pezzi 
chiusi‹ aufgeführt haben, die, relativ kurz gehalten, die Wartezeit zwischen den Gängen 
verkürzten. Dass die Fedeli dabei keine Ausnahme oder ein Zugeständnis an das zahlende 
Hochzeitspaar machte, verdeutlicht ein Beispiel, das Siro Ferrone in seiner Biographie des 
Arlecchino Tristano Martinelli erwähnt.171 Es handelt sich um ein ikonographisches Zeugnis 
aus Flandern – vermutlich Antwerpen –, genauer um zwei kleinere Malereien, die, so mutmaßt 
Ferrone, die Truppe von Drusiano und Tristano Martinelli zeigen könnten. Ferrone geht 
allerdings nur auf ein größeres Gemälde ein, das eindeutig vom selben Maler, vielleicht einem 
Schüler von Frans Floris, stammt, den Titel Commedia dell’Arte am Hof Charles’ IX. trägt und 
das anhand der Kleidung auf den Zeitraum zwischen 1570 und 1576 datiert wurde. Das erste 
der beiden Bilder aus der Galleria Palatina in Florenz, das mit Gastmahl mit Masken und 
Musikern betitelt ist, zeigt in der linken Bildhälfte eine große, vor einem Kamin aufgestellte 
Tafel, auf dem einige leere Teller zu erkennen sind, das heißt, ein einzelner Gang oder das Mahl 
sind beendet. Die rechte Bildhälfte wird von den Comödianten eingenommen, wobei im 
Zentrum deutlich ein Harlekin in der charakteristischen Maske – inklusive des Flickenkleides 
– zu erkennen ist. Er scheint sich, den Hut in der Hand haltend, vor den Herrschaften an der 
Tafel zu verbeugen, während hinter ihm wohl aus einem benachbarten Raum eine Innamorata 
– mit Gesichtsmaske –, ein Pantalone und ein weiterer Zanni mit einem Musikinstrument 
hinzukommen. An der rechten Wand sind zusätzlich zwei Musiker zu sehen, die nicht zu den 
Schauspielern zu gehören scheinen. Auf dem zweiten Gemälde mit dem Titel Gastmahl mit 
Masken befindet sich die Tafel am rechten Bildrand. Niemand scheint zu essen, während in der 
Ecke des Raumes eine Dame ein Instrument spielt, zu denen ein Paar in der Mitte des Raumes 
zu tanzen scheint. Am linken Bildrand findet sich eine Art Anrichte, an der eine Magd oder 
Dienerin etwas vorzubereiten scheint, ihren Blick aber zur Tür wendet, die mit einem Vorhang 
                                                 
170  Mamone 2003: 145. 
171  Ferrone 2006: bes. 24-30, Tavola 1-3. 
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versehen wurde. Er wird von einem Zanni aufgehalten und gibt den Blick frei auf die hinter 
ihm stehende Innamorata und einen Pantalone. Harlekin ist schon ins Zimmer getreten und 
seine Haltung – er fasst sich mit der linken Hand ans Kinn – deutet darauf hin, dass er über 
irgendetwas nachdenkt. 
  In den Bravure del Capitan Spavento heißt es zum Repertoire der Berufsschauspieler: »Durò 
quella famosa e non mai abbastanza lodata compagnia dei Comici Gelosi molti e molti anni, 
mostrando ai Comici venturi il vero modo di componere e di recitar Comedie, Tragicomedie, 
Tragedie, Pastorali, Intermedii apparenti, ed altre invenzioni rappresentative, come 
giornalmente si veggono nell’arringo delle scene.«172 Was aber Francesco Andreini mit den 
»Intermedii apparenti« meinte, darüber kann nur spekuliert werden. Meinte er etwa die 
Improvisationskomödien eines Stefanelo Botarga, der zwischen die Handlung Intermedien mit 
mythologischem oder historischem Inhalt einfügte?173 Meinte er von Berufsschauspielern 
gespielte Stücke wie die »Tragedia« L’Adrasto aus der Corsini-Sammlung, in der zwischen den 
Akten die Geschichte von Kadmos, dem König von Theben, erzählt wurde?174 Fest steht, dass 
es auch in den Darbietungen der Commedia all’improvviso Intermedien gab, über die allerdings 
nur wenig bekannt ist und die nur wenig untersucht wurden.175 Das dürfte vor allem daran 
liegen, dass keine oder fast keine schriftlichen Zeugnisse – vielleicht mit Ausnahme der Prolog-
Sammlung von Domenico Bruni176 – davon überliefert sind. Deshalb muss man sich, ob die 
Quellen verlässlich sind oder nicht, zunächst einmal auf überlieferte ›Rekonstruktionen‹ und 
Aufführungsberichte von Augenzeugen verlassen, gleich ob sie der Commedia positiv oder 
eher kritisch gegenüberstehen. 
Come entrano questi dentro a una città, subito col tamburo si fa sapere, che i signori Comici tali sono 
arrivati, andando la Signora vestita da uomo con la spada in mano a fare la rassegna, & s’invita il popolo 
à una comedia, ò tragedia, ò pastorale in Palazzo ò all’ostaria del Pellegrino, ove la plebe desiosa di cose 
nuove & curiosa per sua natura subito s’affrette occupar la stanza, & si passa per mezzo di gazette dentro 
alla sala preparata, e qui si trova un palco postizzo, una scena dipinta col carbone senza un guidicio al 
mondo; s’ode un concerto antecedente d’asini & galauroni; si ante un prologo da Ceretano; un tono 
goffo come quel di Fra Stoppino; atti rincrescevoli come il mal’anno; intermedii da mille forche; […]. 
Sobald diese in eine Stadt kommen, läßt man sogleich durch einen Trommler verkünden, daß die Herren 
Komödianten angekommen sind, während gleichzeitig die als Mann gekleidete Signora mit einem 
Schwert in der Hand prüfend einher schreitet, und das Volk wird eingeladen zu einer Komödie oder 
Tragödie oder Pastorale in den Palast oder das Pilgerwirtshaus, wo sich das auf neue Sachen gierige und 
von Natur aus neugierige Volk sofort beeilt, den Raum zu besetzen, und man geht nach Entrichtung 
eines Eintrittsgeldes weiter in den vorbereiteten Saal, und hier befindet sich eine falsche Bühne, ein mit 
Kohle gezeichnetes Bühnenbild ohne Bezug zur Welt; man hört ein vorausgehendes Konzert von Eseln 
und aufdringlichen Menschen; dann folgt ein Prolog wie von einem Cerretano; eine alberne Stimme wie 
                                                 
172  Andreini 1987: 7. 
173  Ojeda Calvo 2007: 157. 
174  Hulfeld 2014: Bd. 1, 654-663.  
175   Vgl. Mic 1980: 99-107; Apollonio 1930: 163-167. 
176  Marotti; Romei 1994: 344-433. 
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die von Fra Stoppino; wie ein Unglück bedauernswerte Handlungen; Intermedien zum tausendmal 
Erhängen; […].177  
»Intermedien zum tausendmal Erhängen«, die Orlando di Lasso in seiner ›Rekonstruktion‹ bei 
der Münchner Fürstenhochzeit als konstitutiven Bestandteil der Commedia all’improvviso 
verwendet hatte. Nicht nur im höfischen Kontext, sondern auch auf den Straßen und Plätzen 
bei den Ciarlatani und Cantimbanchi war Musik als Prolog oder Intermedium ein wesentlicher 
Bestandteil, der die Darbietung strukturierte.178 
Diese Bänkelsänger stellen an ein Ende ihrer Bühne eine Kiste, voll von einer Welt von lauter 
modischem Tand. Nachdem ihr ganzer Haufen auf die Bühne gekommen ist, wobei einige Masken 
tragen und als Narren in einem Schauspiel verkleidet sind, einige der Frauen (denn es gibt auch Frauen 
unter ihnen) tragen Kleider entsprechend der Person, die sie darstellen; nachdem sie also alle auf der 
Bühne sind, beginnt die Musik. Manchmal vokalisch, manchmal instrumentalisch und manchmal beides 
zusammen. Die Musik ist Vorspiel und Einleitung für das Nachfolgende. Während die Musik spielt, 
öffnet der oberste Bänkelsänger, der Oberhaupt und Anführer aller anderen ist, seine Kiste und breitet 
seine Waren aus. Wenn die Musik aufgehört hat, hält er seiner Zuhörerschaft eine halbe Stunde lang 
oder fast eine ganze eine Rede. Dabei preist er auf übertriebene Weise die Wirkung seiner Mittel und 
Mixturen: laudat venales qui vult exudere merces, es lobt die Ware, wer den Preis in die Höhe treiben 
will. Allerdings sind viele von ihnen sehr heuchlerisch und falsch. Wahrhaftig, ich staunte oftmals über 
viele dieser Naturbegabungen im Reden. Sie erzählen ihre Geschichten mit so bewunderswerter [sic] 
Zungenfertigkeit und einnehmender Anmut, sogar aus dem Stehgreif [sic], und würzen sie mit einer so 
unglaublichen Vielfalt an gewandten Späßen und lustigen Einfällen, daß sie oft Fremden, die sie nie 
zuvor gesehen, große Bewunderung abnötigen. Je beredter diese Naturtalente sind, desto größere 
Zuhörerschaft ziehen sie an und desto mehr Waren verkaufen sie. Nachdem die erste Rede des obersten 
Quacksalbers beendet ist, holt er seine Waren heraus, während der Gaukler noch immer seine Rolle 
spielt und die Musikanten singen und auf ihren Instrumenten spielen.179 
Die beiden Beschreibungen weisen deutlich auf eines hin: Auch die Commedia all’improvviso 
kannte Intermedien. Worin diese bestanden, darüber ist nicht viel bekannt und lässt sich nur 
spekulieren. Dazu gehörten höchstwahrscheinlich Tänze, Musik und akrobatische Einlagen. 
Vielleicht auch solche, wie sie Tomaso Garzoni in der Piazza universale als wahnsinnig 
verteufelt:  
Oggidi con gran vergogna del Christianesimo pieno di vanita & di pazzia, si contende con quegli antichi 
nel numero delle saltationi & de’balli […] & poco sono le danze, le moresche, il mattacino, il 
passamezo, il saltarello, la gagliarda, la chiaranzana, la chianchiara, la paganina, la baldosa, l’imperiale, 
il ballo dal capello, la Fiorentina, la Bergamasca, la Pavana, la Siciliana, la Romana, la Venetiana 
[…]. 
Heutzutage streitet man, unter großer Schmach des Christentums, das voll ist von Eitelkeit und Narretei, 
mit jenen Alten über die Zahl der Tänze und Tanzfeste […] und es gibt wenige Tänze, die Moriscas, 
der Mattacino, der Passamezzo, der Saltarello, die Gagliarde, die Chiaranzana, die Chianchiara, die 
                                                 
177  La Piazza universale di tutte le professioni del mondo et nobili et ignobili, nuovamente formata et 
posta in luce da Thomaso Garzoni da Bagnacavallo. Con l’aggiunta d’alcune bellissime 
annotazioni a discorso per discorso. Al Sereniss.mo et Invittiss.mo Alfonso secondo da Este duca 
di Ferrara. Venezia, G. B. Somasco 1585, zit. nach Münz 2002: 351.  
178  Vgl. Goltz 2002. 
179   Coryate 1988: 202f. 
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Paganina, die Baldosa, der Imperial, der ballo dal capello, die Fiorentina, die Bergamasca, die Pavana, 
die Siciliana, die Romana, die Venetiana […].180 
Andrea Perruccis These, der im Jahr 1699, also relativ spät, über die Commedia schreibt, dass 
die Schlägereien, Lazzi oder Burle am Ende der Akte als Intermedien dienten, erscheint höchst 
zweifelhaft, zumal Perrucci die Dramaturgie der ›Pezzi chiusi‹ mit Intermedien verwechselt 
haben könnte: »Il loro tema sarà una burla di servi e parti ridicole con la serva, verbigrazia che 
per ingannar il marito faccia finger gli innamorati statue, organi, tavola e che so io, così con 
qualche fatto ridicolo, con qualche furberia, finta magia, tesoro di demoni e con simili burle, 
ove le parti serie o non intervengono o di rado, per concatenazione della burla.«181 Andererseits 
scheinen die Corsini-Scenari diese These zu stützen. 
Oder waren solche Vorstellungen gemeint, wie sie am 13. Oktober 1594 in Mailand vom Conte 
di Arò, dem Sohn des lombardischen Gouverneurs Juan Fernandez de Velasco, zu seiner 
Hochzeit gezeigt wurden? Die Intermedien, deren ›Trägerstück‹ bezeichnenderweise nicht 
bekannt ist, standen unter der Verantwortung des »primo amoroso« Francesco Pilastri 
(Leandro) und der inzwischen zur Truppe des Herzogs aufgestiegenen »Compagnia di Comici 
Uniti«. Der herzogliche Botschafter in Mailand Lodovico Falletti beschreibt den Inhalt: In den 
ersten beiden Intermedien wird die Geschichte von Phaeton erzählt, im zweiten bringt Jupiter 
den den Sonnenwagen lenkenden Phaeton zu Fall, woraufhin man großen Lärm hörte und es 
Konfetti vom Himmel regnete, zur großen Freude von, wie es im Bericht heißt, »Relichino et 
Pedrolino«, wahrscheinlich die beiden Schauspieler Tristano Martinelli (Arlecchino) und 
Giovanni Pellesini (Pedrolino), die, wie man annehmen darf, das herrschaftliche Geschehen der 
Götter und Helden aus eigener Perspektive in parodistischer Weise kommentierten. Das dritte 
Intermedium zeigte die aufsteigende Morgenröte sowie eine arkadische Szene mit tanzenden 
Hirten und Bauern und das vierte die Jahreszeiten, musikalisch begleitet von Madrigalen. Eine 
Besetzungsliste zeigt, welche Schauspieler welche Rollen spielten: Angelica, Drusiano 
Martinellis Ehefrau Angelica Alberghini, war als personifizierte Morgenröte und Frühling zu 
sehen, Leandro selbst als Zeit, Fluss Po und Jupiter, Girolamo Salimbeni, detto Piombino, als 
Bauer und Carletto De Vecchi, detto Franceschina, als Epaphus und personifizierter Sommer.182  
Was auch immer Francesco Andreini mit den »intermedi apparenti« meinte – die 
professionellen Schauspieler beherrschten, wie auch das Beispiel vom Mantuaner Hoffest 1608 
zeigt, das gesamte Repertoire. Ebenso waren Intermedien wahrscheinlich in Form von Tänzen, 
(einfacher) Musik und Akrobatik Bestandteil einer Commedia-Darbietung kurze ›Sketche‹ 
                                                 
180  Zit. nach Münz 2002: 353. 
181  Zit. nach Apollonio 1930: 164. 
182   Vgl. D’Ancona 1996: Bd. II, 514-518. 
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während eines Banketts oder höfische Intermedien mit mythologischem Inhalt, die sie ohne 
Probleme auf die Bühne bringen konnten. 
 
In der Forschung wurde immer wieder unter Zuhilfenahme fragwürdiger Kriterien versucht, die 
Varietät durch eine im Nachhinein erstellte Kategorisierung zu erfassen und zu beschreiben. So 
unterscheidet Frohmut Dangel-Hofmann im Rekurs auf Nino Pirrotta drei Formen: »Intermedi 
apparenti [szenische Intermedien]«, der einzige historisch verbürgte Begriff, daraus abgeleitet 
die »Intermedi non apparenti [rein musikalische Intermedien]« und »Intermedi aulici [gehobene 
höfische Intermedien]«.183 Sie unterscheiden folglich nach der Aufführungspraxis sowie nach 
der Frage, wie die Intermedien für die Zuschauer wahrzunehmen waren, nämlich rein akustisch 
oder visuell. 
Irène Mamczarz schlägt in ihrer Promotionsarbeit zu den komischen Intermezzi im 18. 
Jahrhundert im historischen Rückblick drei Kriterien zur Unterscheidung von Intermedien vor: 
1. solche, die die historische Evolution betreffen, 2. eine typologische Unterscheidung, die 
Realisation betreffend, und 3. die emotionale Wirkung (»qualité de son pouvoir émotif«).184 
Jede dieser Gruppen unterteilt sie noch einmal, so zum Beispiel Gruppe 1 »selon l’ordre 
chronologique« in die Chöre des antiken Theaters, Intermedien im geistlichen und weltlichen 
Theater des Mittelalters, Intermedien in der Renaissance, im 17. und 18. Jahrhundert und 
Intermedien im modernen Theater. Oder Gruppe 3 in 1. geistlich und weltlich, 2. tragisch und 
komisch und 3. mythologisch oder allegorisch und volkstümlich.  
Gruppe 2 wird »selon l’ordre suivant« unterteilt: »1) intermèdes musicaux (vocaux et 
instrumentaux) – 2) intermèdes dramatiques (en vers et en prose) – 3) intermèdes poétiques – 
4) intermèdes allégoriques – 5) intermèdes mimiques – 6) intermèdes de ballets et de danses.«185 
In jedem Fall handelte es sich nicht um gleichwertige Kriterien. So ist es etwa bei den 
Intermedien des Jahres 1589 schwierig, das dramatische Element vom poetischen, 
allegorischen, mimischen oder tänzerischen zu trennen, ja vielmehr war es ein Kennzeichen 
dieser Intermedien, viele verschiedene Künste in sich zu vereinen. Oder sollte man Zuan Polo 
und Domenego Taiacalze unterstellen, mimische Intermedien vorzustellen, mit Tanz oder 
allegorischen Elementen aber nichts zu tun zu haben? 
Gleich welche Kriterien man zugrunde legte, nach inhaltlichen Kriterien sind Intermedien nicht 
zu klassifizieren. Wie sollte man defäkierende Bären, einfache Tänze, den Hammel 
kastrierenden Buffone Taiacalze, die Lazzi oder Burle oder die Harmonie der Sphären im ersten 
                                                 
183  Vgl. Dangel-Hoffmann; Pirrotta 1996. 
184  Mamczarz 1972: 13f.   
185  Mamczarz 1972: 13f. 
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Florentiner Intermedium des Jahres 1589 inhaltlich bestimmen? Intermedien sind folglich nicht 
auf diese Art und Weise näher zu definieren, vielmehr ist der kleinste gemeinsame Nenner in 
Struktur und Funktion zu finden:  
 Intermedien stiften Struktur. Sie machen Strukturen sichtbar. Sie definieren sich über 
das ›Dazwischen‹, über den unmittelbaren Kontext, sie gliedern ihn und verleihen ihm 
Struktur, sei es bei einem Bankett, einer Commedia all’improvviso, einem Drama, einer 
Oper oder der ›Verkaufsshow‹ eines Ciarlatiano. 
 Die beabsichtigte Wirkung der Intermedien scheint neben der in Punkt 1 beschriebenen 
darin zu bestehen, den Zuschauern oder Schauspielern Lockerung und Erholung von 
Anspannung oder die Gelegenheit zu verschaffen, (Geist oder Magen) auszuruhen 
(»propter respirationem«).  
 [einschränkend:] Intermedien waren per definitionem hervorragend dafür prädestiniert, 
eine Symbiose mit dem sogenannten ›Trägerstück‹ (soweit vorhanden) einzugehen. Das 
musste nicht heißen, dass eine wie von Bastiano de Nerli geforderte Harmonie der 
Gesamtaufführung (wieder)hergestellt wurde, sondern konnte unter Umständen 
gegensätzliche oder auf unterschiedlichen Grundlagen basierende Theatermodelle an 
einem Abend alternierend präsentieren, wie das 1589 in Florenz im Wechsel von 




Trotzdem erscheint es sinnvoll, eine Theoretisierung höfischer Intermedien vorzunehmen, 
zumal mit den in Florenz 1589 gezeigten das berühmteste und oft verallgemeinernd für alle 
Intermedien in der Renaissance betrachtete Beispiel einer eingehenderen Untersuchung 
unterzogen werden soll.  
Die Texte für das vierte Intermedium hatte der Dichter Giovan Battista Strozzi der Jüngere 
verfasst. Die Familie Strozzi war einer großen Rivalen der Medici gewesen, weshalb Giovan 
Battistas Vater Lorenzo verbannt wurde. Nach dessen Rückkehr wurde 1551 Giovan Battista 
geboren, der seit 1569, wie es charakteristisch für die Gelehrten dieser Zeit ist, ein Mitglied der 
Accademia degli Alterati war, in der er den Namen »Il Tenero« trug. Im selben Jahr wurde er 
in die Accademia Fiorentina aufgenommen, zu deren Konsul er 1582 gewählt wurde. Nach dem 
Tod von Tommaso del Nero, in dessen Haus die Alterati sich zuerst trafen, stellte Strozzi einen 
Treffpunkt für die Akademie zur Verfügung. Viele der Akademiker waren ebenfalls in Graf 
Bardis Kreis aktiv. 1590 siedelte Strozzi nach Rom über und lebte dort als Laie in der von 
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seinem Florentiner Landsmann Filippo Neri gegründeten Ordensgemeinschaft der 
Congregazione dell’Oratorio. Zwischen 1595 und 1597 ist er in Mailand bei Federico Borromeo 
nachzuweisen und dann wieder in Rom bis etwa 1599. Strozzi war nicht nur die Praxis bekannt, 
sondern er äußerte sich auch in theoretischen Schriften über Literatur und Musik, wie in den 
Lezioni sopra i madrigali von 1574. Er schrieb eine offizielle Beschreibung des Begräbnisses 
von Großherzog Francesco186 und starb 1634. 
Bei der Florentiner Hochzeit von 1608 zwischen dem Großherzog Cosimo de’ Medici und der 
Erzherzogin Maria Magdalena von Österreich trug er zur Aufführung von Michelangelo 
Buonarottis – der Sohn des Malers – Komödie Il giudizio di Paride [Das Urteil des Paris] das 
vierte Intermedium über seinen berühmten Landsmann Amerigo Vespucci bei, denn das  
übergreifende Thema bestand in »the grandeur of Florence, its heroes, and the house being 
joined in the wedding, the Medici and the Hapsburgs [sic]«187. Möglicherweise nahm er diese 
Hochzeit zum Anlass, einige kurze theoretische Überlegungen zu Intermedien 
niederzuschreiben, von Claude Palisca nachträglich mit der Überschrift »Prescriptions for 
Intermedi« versehen. Das anonyme Dokument aus der Biblioteca Nazionale Centrale in Florenz 
wurde von dem Bibliothekar Renato Biattoli Strozzi zugeordnet, folglich »Scritto di critica 
teatrale autografo di Giovan Battista Strozzi il Giovane […]« betitelt und ist wahrscheinlich 
unvollständig. Es fehlt ein Datum, sodass nicht mehr festgestellt werden kann, wann es 
entstanden ist, jedoch liegt eine zeitliche Nähe entweder zu 1589 oder 1608 nahe – Palisca 
zufolge eher 1608.  
Auch wenn im nachträglichen Titel mit »Prescrizioni per Intermedi« der normative Charakter 
im Fokus zu stehen scheint, so ist doch der Verfasser ein Mann mit Kenntnis sowohl der 
praktischen Anschauung als auch der theoretischen Auseinandersetzungen im Kontext der 
Akademien, wie es sich schon in den ersten Sätzen ausdrückt, die die akademische Diskussion 
zusammenfassen, freilich ohne die strukturstiftende Komponente zu erwähnen. Intermedien 
gibt es nach Strozzi aus drei Gründen: 1. auf der Seite der Rezipienten zur Entspannung und 
zum Vergnügen für die Zuschauer, 2. zur Bequemlichkeit der Schauspieler, also der 
Produzenten, und 3. um die Wahrscheinlichkeit zu gewährleisten.188 Darauf folgt eine 
nüchterne, eher neutrale und keinesfalls wertende Bestandsaufnahme der zeitgenössischen 
Intermedien: Ihre Funktion bestehe, so Strozzi, vor allem entgegen der einstigen Invention 
darin, die Zuschauer mit der »magnificenza« und »grandezza« des Fürsten zu verblüffen und 
überraschend in Staunen zu versetzen. Er spricht damit eine zentrale wirkungsästhetische 
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Kategorie an, das »stupir«, das vor allem auf die Dekoration und Bühnenmaschinerie bezogen 
ist und das auch Nicola Sabbattini in seinem Traktat Pratica di fabricar le macchine sceniche 
(1637) oder Gian Lorenzo Bernini in seinem Stück L’impresario als zentrale Kategorie etabliert 
hatte: »Le macchine non si fanno per ridere, ma per stupir [die Theatermaschinen sind nicht 
dafür gemacht, Menschen zum Lachen zu bringen, sondern sie in Erstaunen zu versetzen].«189 
Nicht zuletzt besteht nach Strozzis Ansicht der Grund dafür darin, dass die Intermedien nicht 
mehr nur Beiwerk, sondern Hauptattraktion geworden seien. Daher habe sich die Anzahl der 
Intermedien auch von vier auf sechs erweitert. Er, Strozzi, könne nicht beurteilen, ob dies so 
sein sollte oder nicht, falls Fürsten aber Intermedien machen wollten, sollten sie dabei mehrere 
Bedingungen beachten. Es folgt also eine Art von Vorschriften, die ein Fürst bei seinen 
Intermedien am Hof zu beachten habe, und somit auch eine Charakterisierung von höfischen 
Intermedien allgemein.  
 »Grandezza« [Größe]: Heroen und Götter sollen auftreten, die würdig seien, vor Fürsten 
gespielt zu werden. Außerdem sei auf eine Steigerung von Intermedium zu Intermedium 
zu achten.  
 »Maraviglia« [Pracht]: Keine gewöhnlichen Vorgänge sollen gezeigt werden, sondern 
für Menschen unmögliche Dinge, immer gemäß den Regeln der Wahrscheinlichkeit, 
und besonders neue Inventionen, die nicht schon einmal an anderer Stelle gezeigt 
wurden. 
 »Chiarezza« [Klarheit]: Das Gezeigte muss für den Zuschauer leicht verständlich sein, 
ohne ihn zu ermüden. Auch Idioten sollten den Inhalt ohne Erklärung erfassen und so 
zum Verständnis gelangen können, was 1589 nicht der Fall war. So interpretierte 
Giuseppe Pavoni in seinem Festbericht das erste Intermedium mit der Harmonie der 
Sphären als christliches Paradies.   
 »Diletto« [Freude]: Die Freude entsteht über den Reichtum und die Schönheit der 
Ausstattung, der Kostüme und der Dekoration, die Eleganz der Darsteller und die 
Schönheit der Musik, vorausgesetzt, der Text sei gut verständlich.  
 »Conuenienza ò proporzione con la Comedia« [Verhältnis zum Stück]: Strozzi betont 
besonders das Ende. Ein gutes Ende im Stück vertrage sich nicht mit einem traurigen 
Ende in den Intermedien. Ähnlich hatte sich schon Ingegneri zu den Tragödien-
Intermedien geäußert, die die Katharsis störten.  
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67 
 
 »Connessione« [Verbindung]: Intermedien sollten, wie Strozzi aus poetologischen 
Kriterien ableitet, eine einheitliche Handlung oder ein einheitliches Thema aufweisen, 
ohne die keine Schönheit entstehen könne (»non puo esser bellezza«190).  
Weiterhin sollte man sein Augenmerk auf den Anlass richten, zu dessen Gelegenheit die 
Intermedien und ihr ›Trägerstück‹ aufgeführt würden. Dann bricht der Text ab und die letzten 
Zeilen deuten darauf hin, dass es sich ähnlich wie bei Ingegneris »Progetto« um einen Plan für 
eine konkrete Aufführung handelte. »The idea that is proposed fulfills, I believe, the stated 
conditions, and I hope that the very fine judgment of His Highness will deem it so.«191 
Für die Gruppe der Intermedien im höfischen Kontext sind also folgende Merkmale zu 
erkennen, die auch schon bei Strozzi anklingen:  
 Die enkomiastische Funktion, die die Größe des Fürsten herausstellt. So waren in 
Florenz beliebte Topoi das Sozialprogramm Lorenzo des Prächtigen, nämlich die 
Gleichsetzung der Stadt Florenz mit einem Venusgarten, in dem ewiger Frühling 
herrscht (Flora/Florenz), oder, damit verbunden, die Rückkehr des Goldenen Zeitalters.  
 Inhaltlich orientierte man sich vor allem an der griechischen und römischen Mythologie 
oder an allegorischen Stoffen mit deutlich arkadischem Einfluss und neoplatonischer 
Prägung (Florenz, 1589). 
 »So wurde alle Sorgfalt der prunkvollen Ausstattung und dem Zusammenwirken der 
Künste gewidmet, um den Eindruck des ›meraviglioso‹ zu erreichen.«192 Höfische 
Intermedien entstanden aus der Addition mehrerer Künste wie Musik, Architektur, 
Literatur, Rhetorik oder Deklamationskunst. Sie beeindruckten besonders durch die 
Bühnenbauten. 
 Tendenziell werden die Fernsinne angesprochen (visuell, akustisch), aber auch 
Nahsinne (olfaktorisch). 
 Außerdem scheint ihnen eine – mit Cesare Molinari – kosmische Vision eigen zu sein. 
Baldassare Castigliones Bericht zu den Intermedien der Cofanaria am Hof von Urbino 
1513 zugrundelegend, ist die Forschung zu dem Ergebnis gekommen, dass sich die vier 
mittleren Intermedien – abzüglich des Prologs und Epilogs – auf die vier Elemente Erde, 
Feuer, Wasser und Luft, »simbolo dell’intero universo«193, beziehen. Der identische 
thematische Zusammenhang findet sich wieder bei der Hochzeit Barbaras von 
Österreich mit Alfonso II. d’Este in Reggio Emilia (1568). Thematische Einheit der 
                                                 
190  Palisca 1979: 222. 
191  Palisca 1979: 223. 
192  Niggestich-Kretzmann 1968: 150. 
193  Attolini 2003: 144. 
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Florentiner Intermedien beim Hoffest 1586 im Kontext mit Giovanni de’ Bardis 
Komödie L’Amico fido bildeten weniger die vier Elemente, »quanto piuttosto l’intero 
universo, diviso nei quattro regni«194. Diese Idee vom Makrokosmos, erdacht von 
Giovanni de’ Bardi und meisterlich ausgeführt von Bernardo »delle girandole« 
Buontalenti, kehrt wieder in den Intermedien des Jahres 1589, in denen sich die 
platonische Idee vom Kosmos entfaltete, in dem alle physischen und mathematischen 
Eigenschaften von himmlisch-kosmischer Harmonie bestimmt werden. Sie führten das 
Wirken der Musik im Leben von Göttern und Menschen vor Augen.  
                                                 
194  Molinari 1968: 23. 
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»UN PEZZO FORTE« 










In principio erat … Am Anfang stand das Reisen. So beschreibt Roberto Alonge ein zentrales 
Organisationsmerkmal der Commedia all’improvviso. In Ermangelung eines stehenden 
Komödienbetriebs sahen sich die Berufsschauspieler genötigt –  teilweise sehr zum Missfallen 
der Obrigkeit – sich in wechselnden Städten Italiens ihren Lebensunterhalt zu verdienen, was 
bei den damaligen Reisebedingungen alles andere als angenehm war: Selbst der angesehene 
Arlecchino Tristano Martinelli entschuldigt sich 1609 bei Alessandro Striggio in Mantua für 
eine versäumte Verabredung mit dem Herzog, da er mit seinem Pferd einen Unfall gehabt habe, 
ins Wasser gefallen sei und sogar geglaubt habe, sterben zu müssen. Verzweifelt habe er 
versucht, ein neues Pferd zu finden, schließlich aber schlammverschmiert und völlig durchnässt 
Zuflucht im Haus des Schauspielers Pier Maria Cecchini detto Fritellino gefunden.195  
Über die Umstände des Reisens beklagt sich auch der Schauspieler Domenico Bruni in seinem 
Prologo da ragazzo aus dem Jahr 1623: 
Venga il canchero a questa proffessione ed a chi ne fu lo inventore! Quando mi accomodai con costoro, 
mi credevo di provare una vita felice, ma la ritruovo appunto una vita da zingani, quali non hano mai 
luogo fermo, né stabile. Oggi qua, dimani di là, quando per terra, quando per mare e, quel ch’è peggio, 
sempre vivendo su l’osteria, dove per lo più si paga bene e stassi male. Poteva pur mio padre mettermi 
a qualche altro mestiero, nel qual credo che averei fatto miglior profitto, e senza tanto travaglio, poiché 
chi ha arte ha parte in questo mondo, soleva dire Farfanicchio, mio compagno. Pacienza, io ci sono 
entrato e basta in questa professione romperci un paio di scarpe, per non sene levar mai più.196 
Auf dass ein Krebsgeschwür über diesen Beruf komme und über den, der ihn erfunden hat! Als ich mich 
zu den Komödianten gesellte, glaubte ich, ein glückliches Leben zu wählen. Aber ich fand höchstens 
das Leben der Zigeuner, die nie fest an einem Ort bleiben. Heute hier, morgen da, einmal über den 
Landweg, ein anderes Mal über den Seeweg und – was das Schlimmste ist – immer in der Schenke 
leben, wo man für gewöhnlich gut bezahlt, um schlecht aufgehoben zu sein. Hätte mich mein Vater nur 
                                                 
195  Brief von Tristano Martinelli an Alessandro Striggio vom 19. September 1609. Burattelli; Landolfi; 
Zinanni 1993: Bd. I, 369f. 
196  Fatiche Comiche di Domenico Bruni detto Fulvio, Comico di Madama Serenissima Principessa di 
Piemonte, 1623, zit. nach Marotti; Romei 1994: 347. 
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in einen andern Beruf gesteckt, wo ich mit weniger Mühsal bestimmt mehr verdient hätte. Doch wer der 
Kunst dient, hat seine Rolle in dieser Welt, pflegte mein Gefährte Windbeutel zu sagen. Geduld also, 
ich bin eingetreten und es reicht, einen Schuh auf die Bühne zu setzen, um nie mehr davon 
wegzukommen.197 
Was da von Bruni zum Teufel gewünscht wird, das Vagabundieren, Herumziehen oder Reisen 
– auch als eine Art von »genetischem Fingerabdruck«198 der Commedia all’improvviso 
bezeichnet – gehörte zum beschwerlichen Alltag professioneller Schauspieler, der mit 
zahlreichen Gefahren für Leib und Leben verbunden sein konnte; Räuber lauerten im Wald, 
Piraten auf hoher See, gierige Wirte in heruntergekommenen Schenken. Oder man lief Gefahr, 
wie Tristano Martinelli im Wasser oder im Straßengraben zu landen. Ebenfalls auf einer Reise 
half jener Schauspieler der berühmtesten Maske der Commedia, dem Harlequin, in Paris auf 
die Bühne. Jener Arlequin unterhielt Verbindungen zur Anderwelt, hatte Martinelli sich doch 
des Anführers der wilden Jagd, eines Totenheeres also, bedient, und auf einen in doppelter 
Hinsicht bedeutenden Aspekt des Reisens für professionelle Schauspieler hingewiesen: Sie 
mussten sich eben nicht nur zwischen Städten und Höfen hin- und herbewegen, um ihren 
Lebensunterhalt zu sichern, sondern reisten auch zwischen den Welten und unternahmen in 
ihren Schriften und auf der Bühne Reisen dorthin. So wandelte sich Tristano Martinelli 1585 in 
Paris von einem »pellegrino oltremontano« in einen »messagero oltremondano«199. 
Luciano Allegra unterscheidet im 16. und 17. Jahrhundert vier Gruppen von Reisenden.200 
Zuerst Händler und Kaufleute, die sich ob des nicht zuletzt durch die Entdeckung des neuen 
Kontinents Amerika im Aufstieg begriffenen, florierenden Handels zwischen Mittelmeer und 
Atlantik, zwischen den großen Zentren Genua, Venedig, Sevilla und Lyon sowie im Norden in 
Flandern und den Niederlanden bewegten. Zudem waren Pilger in Europa unterwegs, die 
entweder allein oder in kleinen Gruppen auf speziellen Pilgerwegen abseits der großen 
Handelsstraßen zu den wichtigsten Wallfahrtsorten Santiago de Compostela und – besonders 
in den heiligen Jahren – nach Rom aufbrachen. Pilger reisten zu Fuß und fanden oft in Klöstern 
oder kleineren Herbergen Zuflucht. Eine in absoluten Zahlen kleine Gruppe bildeten die 
»Vertreter der Oberschicht auf Bildungsreise«201. Vor allem junge Adlige begaben sich auf 
solche ein bis drei Jahre dauernde, in höchstem Maß kostspielige Reisen, die sie zum »uomo 
virtuoso« reifen lassen sollten. Dazu gehörte die Unterweisung in verschiedenen Kulturen, 
Wissenschaft, Staatslehre sowie der Erwerb von höfischen, weltgewandten Umgangsformen 
                                                 
197   Hulfeld 2007: 18f.  
198   Mamone 2000: 1274. 
199   Ferrone 2003: 57. 
200   Allegra 1989; vgl. Mamone 2000: 1271f.; Hulfeld 2007a: 18-43.  
201  Hulfeld 2007a: 19. 
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und tugendhaftem Benehmen. Und schließlich die letzte und heterogene Gruppe, die vor allem 
diejenigen subsumiert, die sich wegen der enormen gesellschaftlichen Umwälzungen und 
Katastrophen wie Pestepidemien und Hungersnöten zu Beginn der Neuzeit vor allem vom Land 
in die Städte begaben, um einen Weg zu finden, irgendwie ihr Überleben zu sichern. In den 
Städten waren sie wiederum bei der Obrigkeit nicht gerne gesehen, was sich schnell dergestalt 
auswirkte, dass sie dort keine Aufnahme fanden und sich für sie das Umhervagabundieren auf 
immer als ein Lebensumstand festschrieb. Daher waren sie, um ihr täglich Brot zu verdienen, 
nicht selten gezwungen, sich kriminellen Banden oder solchen Gruppen anzuschließen, die sich 
am Rand der Legalität bewegten wie Scharlatane, Saltimbanchi, Taschenspieler, Schausteller 
oder Marktschreier.  
Auch Schauspieler gehörten, wie Domenico Bruni berichtete, zur Gruppe der Randständigen, 
die, alles andere als fest in der Gesellschaft verwurzelt, zum Broterwerb und wegen der 
geringen bis nicht vorhandenen Institutionalisierung von Theater – welche Stadt kannte denn 
schon ein stehendes Theater? – gezwungen waren, zwischen Städten oder Höfen hin- und 
herzureisen und dort besonders zu Festzeiten vor wechselnden Geldgebern oder zahlendem 
Publikum ihre Kunst feilzubieten. Die berühmte Schauspieltruppe der Gelosi zum Beispiel 
unternahm in einer Dekade Reisen nach Turin, Mailand, Pavia, Genua, Mantua, Verona, 
Vicenza, Padua, Ferrara, Venedig, Urbino, Bologna, Florenz, Rom und Neapel. Auch führten 
sie Reisen schon früh ins Ausland nach Spanien und ins Habsburgerreich nach Wien und Linz. 
1577 waren sie auf den Wunsch des Königs erstmals nach Paris gekommen, »als ›dernier cri‹ 
der festfreudigen Oberschicht importiert«202, nachdem die ersten Italiener schon 1571 für »la 
cour et la ville« gespielt hatten. Heinrich III. hatte sie bei seinem Venedig-Aufenthalt 1574 im 
Rahmen der Festlichkeiten bewundern können – auf seinen eigenen Wunsch hin, denn schon 
bei seiner Ankunft in Pontieba, einem Ort nahe der venezianischen Grenze, heißt es in einem 
Brief, seine Majestät wäre besonders erfreut, die Comödianten sehen zu können: »le Roi désire 
extrêmement les voir, et il désire surtout que la femme […] soit de la compagnie.«203 Die 
Schauspieler kommen aus Mailand herbei mit der geforderten Schauspielerin, in diesem Fall 
Vittoria Piissimi, und spielen während seines elftägigen Aufenthalts vor dem König zwei 
Improvisations-Comödien und am 24. Juli 1574 die Tragedia von Cornelio Frangipani 
(Komposition von Claudio Merulo), für die sie den Text und die Musik in weniger als einer 
Woche einstudieren mussten.204  Schon kurz nach seiner Rückkehr nach Paris schreibt Henri 
                                                 
202   Hulfeld 2007b: 91. 
203   Zit. nach Baschet 1969: 56. 
204  Das Außergewöhnliche an dieser Aufführung bestand darin, dass diese Tragödie in toto gesungen 
wurde: »Frangipani’s description [Cornelio Frangipanis Aufführungsbericht; SH] extends the 
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an seinen Botschafter in Venedig, er möge die Gelosi und besonders den Magnifico der Truppe 
(wahrscheinlich der Schauspieler Marc’Antonio Romagnesi) nach Frankreich einladen. Das 
Unterfangen ist erfolgreich, auch wenn der Magnifico erst vom österreichischen Kaiserhof 
zurückbeordert werden muss, und so erreichten die Gelosi am 25. Januar 1577 Blois, wo sich 
König und Hofstaat aufhielten. Sie kamen später als erwartet an, da sie auf ihrer Reise in die 
Wirren der französischen Religionskriege geraten waren, »aians esté pris et dévalizés par les 
Huguenots environ les fêtes de Noël précédant«205. Wahrscheinlich von Hugenotten in La 
Charité zurückgehalten und ausgeplündert, blieben die Gelosi nicht nur am Hof, sondern 
erhielten von der Confrérie de la Passion die Spielerlaubnis für das Hôtel de Bourbon, wo sie 
am 19. Mai 1577 zum ersten Mal gegen Eintritt spielten. Schon bald regte sich von Seiten der 
Obrigkeit, des Klerus und des Magistrats, Widerstand gegen die Schauspieler, die sich mit 
Unterstützung des Königs durch die Ausstellung von Patentbriefen gegen die Vorwürfe, die 
Sitten des Volkes und der Jugend zu verderben, wehren konnten. Im Oktober reisten die 
Schauspieler wieder nach Italien zurück. 
Ein weiteres Gastspiel – diesmal in der prominenten Besetzung mit ihrem berühmtesten 
»Capocomico«, dem Capitano Spavento Francesco Andreini (Abb. 12) und seiner noch 
bekannteren Ehefrau Isabella (Abb. 13) – absolvierten die Gelosi zwischen 1603 und 1604. Die 
Truppe hielt sich etwas über ein Jahr in Frankreich auf, wie sich aus verschiedenen Hinweisen 
schließen lässt. Unter anderem publizierte Isabella in Paris ihre Rime, die sie einem gewissen 
Sebastiano Zanetti zueignete und deren Widmung sie am 20. März 1603 unterzeichnete.206 Die 
Compagnia spielte wieder bei Hofe und für die Stadt Paris: Ein Brief Isabellas vom 7. Dezember 
1603 signalisiert einen längeren Aufenthalt am Hof in Fontainebleau,207 die Gelosi ziehen am 
Jahresende mit dem Hof nach Paris weiter, wo sie »à la ville« im Hôtel de Bourgogne bis zum 
13. April 1604 spielen. Von diesem Datum stammt ein Brief Heinrichs IV., in dem er seinem 
Außenminister Monsieur de Villeroy mitteilt, er habe den Schauspielern die Erlaubnis zur 
                                                 
compass of our understanding of comedians’ talents and performing repertories. It tells us not only 
that the Gelosi performed tragic texts set to music, but that they sang music composed by Claudio 
Merulo in both solo and accompanied settings. Moreover, it relates that their style of singing was 
suited to the neoclassical manner favoured by Renaissance humanists like Giovanni de’ Bardi in 
Florence, whose camerata similarly began to imitate the ancient manner of combining music and 
rhetoric in the 1570s.« MacNeil 2003: 12f. und 268. 
205  Tagebuch des Sieur de Lestoile, Februar 1577, zit. nach Baschet 1969: 70. 
206   Mamone 1988: 165, Abb. 191. 
207  Dort heißt es: »Io era con la Compagnia a Fontaineblau [sic], dove son stata trentasei giorni, 
compiacendosi l’una e l’altra Maestà della nostra servitù, e trattandoci con provisioni di 200 scudi 
al mese.« Bartoli 1979: CXXXVII, Anm. 3; Baschet 1969: 137. 
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Rückkehr nach Italien erteilt: »ie vous fay ce mot pour vous dire que j’ay permis à l’Isabelle 
commediante et à sa compagnie de s’en retourner en Italie […].«208 
Freilich wird niemand, der sich näher mit der Commedia all’improvviso und der dazugehörigen 
Sekundärliteratur beschäftigt hat, behaupten wollen, dass die Truppe der Gelosi zu den 
Randständigen der Gesellschaft gehörte, wenn sie von Königen und Fürsten dermaßen 
protegiert wurden. Vielmehr kam bei den Reisen der berühmten und hochangesehenen Truppen 
ein weiterer Aspekt zum Tragen, den Domenico Bruni in seinem Prolog folgendermaßen 
schildert: 
Ma poiché mi deve avvenire, io voglio aver questo avertimento di esser sempre nelle compagnie migliori 
e più onorate, perché, oltre lo imparar da quelle, non averò timore di essere biasimato come molti, né 
per ignorante, né persona infame. Ed ho speranza, com’incomincio a far la barba, di recitar la parte dello 
Innamorato, ornandomi di bellissimi vestiti, concetti e grazia. Faccia da Franceschina, da Pantalone, da 
Grazziano, da Francatrippe o da Zanni chi vuole: io per me voglio far la parte del gentilluomo, per essere 
sempre tenuto tale.209 
Bruni, besser: der junge Bursche aus dem Prolog, formuliert die Hoffnung auf einen 
gesellschaftlichen Aufstieg, der ihm als Akteur in der Maske eines Zanni oder Pantalone 
verwehrt sei, den er aber als Innamorato in einer doppelten Weise genießen könne, nämlich auf 
der Bühne und, daraus resultierend, im wirklichen Leben. Mit Bruni veröffentlichte diesen Text 
ein Mann der Praxis, der zeitweise ebenso wie sein Vater der schon genannten Truppe der 
Gelosi angehörte. Ob er auch während der Reise nach Frankreich 1603/04 ein Mitglied dieser 
Schauspieler war, ist nicht mit Sicherheit belegt. Unter Don Giovanni de’ Medici gehörte er 
von 1612 bis 1621 der Confidenti-Truppe von Flaminio Scala an und steht ab diesem Zeitpunkt 
im Dienst der Prinzessin von Piemont. Er übernahm in dieser Formation tatsächlich den Parte 
des Innamorato mit dem Namen Fulvio.210 Für ihn hatte sich wie für die Gelosi die Hoffnung 
erfüllt, die sich wahrscheinlich viele professionelle Schauspieler zu eigen machten: 
gesellschaftlicher Aufstieg, der sich, bezogen auf das Reisen, etwa vom Wechsel aus der 
Gruppe der Randständigen, Ausgewiesenen, Kriminellen in die der angesehenen, ehrbaren 
Kaufleute auswirkte. »Dazu bedurfte es allerdings einiger Differenzierungen im 
Komödiantenkosmos und schreibende Komödianten zielten explizit darauf ab, die 
künstlerische Würde und die Moral ihres Berufes zu betonen […].«211  
Noch während sich Isabella Andreini in Frankreich aufhält, erscheint eine von Ilaria Gerbasio 
wiederentdeckte Schrift, welche die Reputation von Schauspielerinnen allgemein und Isabella 
                                                 
208  Baschet 1969: 144. 
209  Marotti; Romei 1994: 347. 
210  Zum Werdegang von Domenico Bruni vgl. Marotti; Romei 1994: 339f., Anm. 1. 
211  Hulfeld 2007a: 20. 
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Andreini im Besonderen gegen die Anwürfe und Polemiken verteidigt, denen vor allem die 
Frauen in den Truppen ausgesetzt waren.212 Sie trägt den Titel Première atteinte contre ceux 
qui accusent les Comédies. Par una Demoiselle Françoise und wurde »A Paris. Par Jean 
Richter, tenant la boutique par où on va à la Chancellerie, 1603« publiziert.213 Auch wenn die 
Urheberschaft nicht eindeutig geklärt werden konnte, deutet einiges auf eine am Hofe bekannte 
Demoiselle de Beaulieu hin, die im selben Jahr 1603 beim selben Verleger Jean Richter 
L’histoire de la Chiaramonte par une Demoiselle Françoise veröffentlicht hatte, einen Roman 
von 230 Seiten, an dessen Ende ein Sonett von Isabella Andreini aufgenommen wurde: »A 
Mademoiselle de Beaulieu, sopra l’historia di Mademoiselle de Chiaromonte. Isabella 
Andreini, Comica Gelosa e Accademica Intenta«. Die Schrift nimmt eine im Kontext der 
Religionskriege in Deutschland publizierte Schmähschrift zum Anlass, für die Ehre und die 
Tugendhaftigkeit des Schauspielerstandes einzutreten. Dieses Pamphlet argumentierte zunächst 
in einem ersten Schritt gegen die Zeremonien und religiösen Feste der Katholiken, um dann in 
einem zweiten gegen andere Formen von Theater, insbesondere Comödien, zu polemisieren. 
Unter Berufung auf geistliche Autoritäten wie Thomas von Aquin, Augustinus, Gregor von 
Nazianz oder ›heidnische‹ wie Aristoteles – und seinen zeitgenössischen Interpreten Jules César 
Scaliger –, Euripides oder Cicero versucht die Demoiselle de Beaulieu, Argumente für die 
Tugendhaftigkeit von Theater zu finden. Als Beispiel führt sie Isabella Andreini an, die wie 
Zephir mit seinem Atem die dunklen Wolken aus Deutschland vertreiben könne, »ceste rare 
Isabelle, honneur de son sexe, regret des siecles passez, gloire du present, envie des futurs, 
ornement de la terre, Merveille du ciel, miracle de la nature, Temple sacré: qui ouvrant ses 
levres des roses nous faict veoir les images de son ame, la douce prison des nostres, le siens de 
nos esprits, où elle inspire les passions qu’elle desire«. Schließlich ermahnt und ermuntert die 
Autorin Isabella, weiterhin zu spielen, um Blumen in Honig zu verwandeln, und befindet sie 
für würdig, im Himmel den Ruhm eines Herkules zu empfangen.  
Auf der Rückreise nach Italien im Frühjahr und Sommer 1604 macht die Gelosi-Truppe unter 
Francesco und Isabella Andreini in Lyon Station, was durchaus nicht ungewöhnlich war, führte 
die Reiseroute der Schauspieler doch über die kleine Poststation La Novalesa nordwestlich von 
Turin in die bedeutende Grenzstadt, die ein großer Umschlagplatz für Waren und bekannt für 
Messen und Jahrmärkte war.214 Dort, in Lyon, auf einer Reise, stirbt Isabella Andreini am 10. 
                                                 
212  Vgl. Schlegel 2002; 2006; 2011. 
213   Die folgenden Ausführungen nach Carandini 2002. 
214  In Tristano Martinellis 1600 in Lyon erschienenen Compositions de Rhétorique heißt es: »Monsieur 
Don Arlequin, comicorum de civitatis novalensis.« Vgl. Ferrone 1989a sowie das Kapitel 
»L’invenzione viaggiante« in Ferrone 1993: 3-49. 
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Juni 1604 an den Komplikationen einer Fehlgeburt.215 Einen Tag später wird sie in Lyon 
beigesetzt, wie einer Notiz der Pfarrei Sainte-Croix zu entnehmen ist: »Le vendredi IX juing 
après vespres a esté enterré le corps du feu dame Élisabelle Andreiny native de Padoue vivante 
fame du sieur Francisco Andrini Florentin de son estat comédien. […] Ilz ont donné pour les 
droictz cinq escuz et cinq pour la permission de mettre une pierre avec son nom et ses armes 
[…].«216 Der Epitaph, den ihr der trauernde Ehemann widmete, ist von ihrem ersten Biographen 
Francesco Bartoli überliefert worden: 
D. O. M. 
Isabella Andreina Patavina Mulier magna virtute praedita. Honestatis ornamentum, 
maritalique, pudicitiae decus, ore facunda, mente fecunda, religiosa, pia, Musis amica, 
& artis Scenicae caput hic resurrectionem expectat. 
Ob abortum obiit 4 Idus Junij 1604 
annum agens 42. 
Franciscus Andreinus conjux moestissimus posuit.217 
Offensichtlich kam es dem »conjux moestissimus« zuletzt darauf an, ihre Qualitäten als 
Schauspielerin hervorzuheben; Tugend, Ehre, Ehe, Schamhaftigkeit, Redegewandtheit, ein 
wacher Geist, Religiosität, Frömmigkeit – diese Begriffe wählte er nicht zufällig aus, sondern 
die Freundin der Musen und eben auch Schauspielerin Isabella Andreini wird von diesem 
Zeitpunkt an, wie schon bei der Demoiselle de Beaulieu, einen für die Commedia 
all’improvviso beinahe beispiellosen Personenkult erleben. »Virtù, Fama ed Onor ne fer 
Gelosi«, lautete der Wahlspruch ihrer Schauspieltruppe und diese drei Begriffe – Tugend, 
Ruhm, Ehre – stellte Francesco ins Zentrum seiner »immagine costruita«. Nach Isabellas Tod 
zieht er sich von der Bühne zurück und widmet sich fortan einer multimedialen Strategie, die 
der Festigung des Ansehens und Renommés der Gelosi, vor allem aber seiner Isabella gewidmet 
war: 1607 publiziert er den ersten Teil der Bravure del Capitano Spavento, der Angebereien 
seiner Theatermaske des Capitano, und ebenso posthum die Lettere seiner Frau. 1608 folgt eine 
erste französische Übersetzung der Bravure, 1611 verfasst er ein Vorwort zur Ausgabe der 
Spieltexte von Flaminio Scala, Teatro delle favole rappresentative, 1612 folgen die 
Ragionamenti fantastici wiederum des Capitano Spavento, 1615 werden die Bravure erweitert 
und 1618 folgt ein zweiter Teil. Ab 1616 beschäftigt er sich mit der Sammlung und 
Systematisierung der Fragmenti di alcune scritture seiner Frau, die 1620 von Scala 
herausgegeben wurden. Zudem lässt er – wie schon die Edition ihrer Werke – Münzen mit 
                                                 
215   Tessari 1989a. 
216  Zit. nach Baschet 1969: 146f.  
217   Bartoli 1782, zit. nach Taviani; Schino 1984: 116, Hervorh. SH. 
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Isabellas Konterfei schmücken, die auf der Rückseite den personifizierten Ruhm zeigten (Abb. 
14).218 
Vor diesem Hintergrund der Legitimationsstrategie der Familie Andreini erfuhr auch das 
Reisen eine Umdeutung. Erstrebten die Schauspieler einen Aufstieg aus der von Allegra 
geschilderten vierten Gruppe der übel Beleumundeten in die Gruppe der angesehenen Händler 
und Kaufleute, so entwirft Francesco Andreini in den schon genannten Bravure in Abgrenzung 
gegen Ciarlatani und die »niederträchtigen« jüdischen Kaufleute das Idealbild des 
Schauspielers als christlicher Kaufmann, als »mercante cristiano«: 
TRAPPOLA […] Padrone mio, s’io fossi prencipe non vorrei sul mio né ciarlatani né giudei, ma lasciar 
solo che la legge, la medicina e la mercatura de’ cristiani fosse quella che facesse le famiglie ricche, 
agiate, e possenti assai per sovvenire il publico e ciascuno particolare, ond’esse acquistata molto 
benevolenza, potessero facilmente poi esser ricevute per parenti da’ nobili, e quindi poi ricever delle 
maggior degnità, com’anco fanno quelli che si danno alla milizia, che vi acquistano dentro fama 
immortale.219 
Der älteste Sohn von Isabella und Francesco, Giovan Battista (Abb. 15), geht vor dem 
Hintergrund besonders der Anfeindungen von christlicher Seite noch einen Schritt weiter. Er 
vergleicht den Schauspieler nicht nur mit einem ehrenwerten Kaufmann, sondern deutet in 
Annäherung an die zweite Gruppe von Reisenden das Umherziehen und Reisen gar als 
christliche Pilgerschaft, als »peregrinatio christiana«. In seiner autoapologetischen Schrift La 
Ferza weist er auf das biblische Zitat »quos amo corrigo, et castigo« hin und bezieht es auf den 
Stand der Berufsschauspieler, die durch das ständige Reisen abgekämpft und ermüdet seien – 
sie, die »con una continua e discommoda agitazione« in Sturm und Regen die Flüsse 
durchpflügten, sich den Meeren aussetzten, die Berge erklömmen. Wie oft glaubst du, richtet 
sich Andreini an den Leser, haben sie dem Schrecken und dem Tod ins Angesicht geschaut? 
Wie viele Gebete haben sie in ernsten Gefahren gen Himmel gerichtet? Wie oft haben sie sich 
Plünderungen von Dieben ausgesetzt? Wie oft haben sie im Nebel gefroren, sind über nacktes 
Eis geritten, haben Schnee und Hagel getrotzt? Sind durch reißende Flüsse gefahren? Damit 
wäre jeder Grund gegeben, argumentiert er weiter, sich in diesen Prüfungen, die das irdische 
Leben ihnen auferlegt, von Gott abzuwenden. Das Gegenteil sei der Fall. Es gebe noch 
genügend Schauspieler – und er habe sie beobachtet –, die in den Städten zur Beichte und zur 
Kommunion gingen und sich so gegen die Widrigkeiten und Unwägbarkeiten des 
Schauspielerlebens wappneten. Sich selbst rechnet er dazu: »ed io stesso, quando men cattivo 
era di quello ch’al presente sono, questo divoto costume usava, e di ciò ne chiamo in testimonio 
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gli omini e Dio.«220 Andreini entwirft das Bild eines frommen Schauspielers, der auf seinen 
Reisen, durch die Sakramente der Kirche in seiner irdischen Pilgerschaft gestärkt, dem 




»per essere sempre tenuto tale«221: Domenico Bruni wollte nicht einen Zanni spielen, sondern 
einen Innamorato. Er wollte der »gentiluomo« auf der Bühne sein, um im wahren Leben als ein 
solcher zu gelten. Diese Überlappung von Akteur und bestimmten Aspekten des Bühnenspiels 
seiner Figur war vor allem bei Schauspielerinnen gegeben, die dem Zuschauer ein dialektisches 
Verhältnis von Konstruktion und Dekonstruktion präsentierten, während sie als Akteure 
gleichzeitig sowohl Zivilpersonen als auch Artisten waren. Sie, die gesellschaftlich ständig um 
Anerkennung ringen mussten, mussten sich als Comica ein soziales ›Image‹ als gelehrte, 
anständige, fromme Frauen und Mütter konstruieren – oder ließen es konstruieren, denkt man 
an den Traktat der Demoiselle de Beaulieu oder den von Francesco verfassten Epitaph für seine 
Frau Isabella; dieses Bild konstruierten sie als Donna Attrice auf der Bühne für ihre Figur 
Vittoria, Flaminia, Isabella, Delia, Lidia, Florinda, usw., während sie es, und das machte ihre 
enorme Anziehungskraft auf der Bühne aus, gleichzeitig wiederum dekonstruieren konnten. Es  
ließen sich Anhaltspunkte bekräftigen, dass die frühen Innamorate-Figuren zwar durchaus dem 
Renaissance-Körperkanon […] entsprachen und das Prinzip der inszenierten Harmonie des 
abgemessenen Menschen, das allmählich Geltung erlangte, erfüllten. Aus den Quellen geht ebenso 
hervor, dass diese Konstruktionen der »Concinnitas« […] im selben Atemzug quasi dekonstruiert und 
die als sicher geltende Ich-Identität der weiblichen Figuren spielerisch zerstört wurden. Scheinbares 
Chaos und vermeintliche Unordnung ließen die Bühne nicht als Projektionsfläche illusionistischer 
Darstellungen erscheinen, sondern als einen Ort, an dem die vergängliche Fiktion, am lebendigen 
Körper künstlich hergestellt, als solche aufgezeigt wird. […] Tatsächlich lässt sich in allen elementaren, 
spielerischen Größen im weiblichen Bühnenspiel ein Komplementärverhältnis von Konstruktion und 
Dekonstruktion der Innamorate-Figuren nachweisen.222 
Es konnte Schauspielerinnen von hohem Nutzen sein, gesellschaftliche Anerkennung zu finden 
und nicht nur Tadel als Ausgeburt der Hölle, als Verführerinnen und Huren zu provozieren. Für 
das Verhältnis oder die Diskrepanz von Zivil- und Kunstperson, von bloßem Mensch und 
konstruiertem Image auf der Ebene der Comica und Donna Attrice fand Francesco Andreini 
das Bild des Janus, der gleichzeitig als eine Imprese und Schutzgottheit für die Gelosi-Truppe 
fungierte, wie zumindest Andreini selbst behauptet.223 Wofür dieser Janus stand oder was er für 
                                                 
220   Zit. nach Marotti; Romei 1994: 507. Vgl. Fiaschini 2007: 167-170. 
221  Marotti; Romei 1994: 347. 
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223  Vgl. die berühmte Passage zur Gelosi-Truppe in Andreini 1987: 70f. 
78 
 
Andreini bedeutete, erläutert er im »Ragionamento Quinto«, im fünften Diskurs, seiner 
Bravure. Dort erzählt der Capitano Spavento seinem Gesprächspartner Trappola von einer 
Reise zur Himmelspforte, die von Janus bewacht wird. Im intertextuellen Verweis auf Natale 
Contis Mitologiae libri decem (Lyon 1605) beschreibt er Janus nicht in einem symbolischen 
Hinweis auf Bacchus und Dionysos, sondern als einen Gott, der in zwei verschiedene 
Richtungen blickt, auf ein verlorenes Paradies oder Goldenes Zeitalter und auf das alltägliche 
Leben. So trifft ihn auch der Capitano Spavento an der Himmelspforte an, mit dem einen Antlitz 
auf die Erde und mit dem anderen gen Himmel blickend. Janus verweigert dem Capitano den 
Einlass mit der Bemerkung, im Himmel sei kein Platz für mörderische Personen wie ihn, 
woraufhin dieser natürlich aufbrausend wird und dem Gott eine schallende Ohrfeige versetzt 
mit dem Effekt, dass jetzt das irdische Gesicht gen Himmel schaut und umgekehrt. Diese 
Ohrfeige, führt der Capitano seine Angebereien weiter, habe Hölle, Himmel, Erde und Meere 
erzittern lassen und so sei er zu den »stellati campi« gelangt, wo er zunächst einmal dem 
Mondgesicht eine reingehauen habe. Sogar der Kriegsgott Mars sei vor ihm niedergekniet und 
habe um sein Leben gebettelt. Auf den Schauspieler übertragen markierte dieses Bild Roberto 
Tessari zufolge den Kontrast zwischen künstlerischem und privatem Leben – zwischen einem 
konstruierten Bild des schauspielerischen und schriftstellerischen Ruhms der Schauspieler und 
ihrer ›niedrigen‹, ›normalen‹ Existenz, die bei genauerem Hinsehen nicht leicht 
auseinanderdividiert werden können.224  
Schon in den ersten Versuchen von Francesco Saverio Bartoli225 und Luigi Rasi226, eine Art 
Kurzbiographie über Isabella Andreini zu schreiben, die besonders im Hinblick auf ihre 
Entstehungszeit eher positivistischen Materialsammlungen gleichen, sind die beiden Ebenen 
schwer zu trennen, zumal sich die schon angesprochene Legitimationsstrategie der 
Schauspieler als wirksam und durchsetzungsfähig erwies. Domenico Bruni fügt seinem 
Prologo da ragazzo noch einige Erläuterungen an, die diese Strategie betreffen. Da er selbst 
Schauspieler sei, betont er, dass schauspielerisches Agieren in Wahrheit nicht so leicht sei, wie 
es auf den ersten Blick aussehe. So grenzt er sich gegen bestimmte unfähige Schauspieler ab 
und verweist auf die Anerkennung vonseiten kulturell angesehener Akademien für die 
Schauspielkunst oder für bestimmte Schauspieler, die ein hohes künstlerisches Niveau 
einhalten: »non sono indegni di essere ammessi nelle loro [le accademie; SH] adunanze, hano 
accresciuto il numero de gli accademici accettando e uomini e donne che ordinariamente 
                                                 
224   Tessari 1989b; 1996. Die Janus-Passage bei Andreini 1987: 33f. 
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Sacchi. 
226  Rasi 1897: Bd. 1a, 87-117. 
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comparivano in iscena […].«227 Das positive Beispiel war schnell gefunden: Isabella Andreini. 
Die Fakten über Isabellas Mitgliedschaft in der Accademia degli Intenti in Pavia kannte er 
wahrscheinlich weniger aus seiner Arbeit bei der Gelosi-Truppe als aus den Schriften von 
Francesco und Giovan Battista Andreini, die ein verklärendes und illusionistisches Bild der 
Gattin und Mutter vermittelten, die besonders nach ihrem Tod als ein positives Beispiel für die 
Anständigkeit und Ehrenhaftigkeit des Schauspielerstandes herhalten konnte. In der 
Sekundärliteratur wird dieses publizistische Unterfangen beschrieben als »pubblicistica 
autoapologetica«, »una leggenda aurea«228, »operazione autoapologetica«, »una strategia 
scritturale«229, als Konstruktion einer »figura sociale dei comici«230, »una precisa tattica 
professionale«, als »progetto di nobilitazione dell’attore e della sua persona sociale« und zwar 
»a fini autoglorificanti«231, als »la rappresentazione della sua [Isabella Andreini; SH] 
sopravvivenza«, als Konstruktion einer Familiengeschichte, »che apparve simile ad una 
famiglia borghese«232 oder als »una vera e propria strategia editoriale«233.  
Wirklich belastbare Daten von den zahlreichen Unwägbarkeiten und Konstruktionen auf der 
Ebene der »figura sociale« respektive der Zivilperson Isabella Andreini zu scheiden, erweist 
sich folglich als schwierig und es bleiben nur wenige Informationen übrig, zumal die meisten 
Erkenntnisse auf Selbstaussagen von Schauspielern beruhen. Was zwischen den beiden Polen 
ihres Todes am 10. Juni 1604 in Lyon und ihrem Geburtsjahr 1562 (Padua), das aus dem 
Epitaph abgeleitet wurde, passierte, betrifft vor allem die berufliche Seite und lässt sich aus den 
›Tournéedaten‹ und Gastspielreisen in die verschiedensten Städte Italiens und ins Ausland 
ableiten. Wahrscheinlich um das Jahr 1575 herum heiratete sie Francesco Andreini, der zu 
diesem Zeitpunkt noch nicht als Schauspieler bekannt war. Man geht davon aus, dass er 1548 
in Pistoia geboren wurde.234 Giovan Battista Andreini führt in La Ferza aus, der Vater stamme 
aus einer Soldatenfamilie, sei im Alter von zwanzig Jahren von den Türken gefasst worden und 
habe acht Jahre in Gefangenschaft verbracht, bevor er entkommen und dann Schauspieler 
geworden sei.235 Ob es sich dabei um die Wahrheit handelte oder der Sohn eine 
Übereinstimmung zwischen der Maschera oder Figur des Capitano Spavento und der 
Biographie des Vaters konstruierte, sei dahingestellt. Fest steht aber, dass er entgegen dieser 
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Behauptung im Vorwort zu seinem Poem La Maddalena über die Heilige Maria Magdalena – 
ein Stoff, den er sein ganzes Leben über in verschiedenen Fassungen veröffentlichte236 – die 
väterliche Familie aus adeliger Abstammung herleitet: »poiché l’uno è de’ Cerrachi da Pistoia 
hora detti del Gallo, nella qual casata vive il molto illustre signor cavaliere Gallo e 
l’eccellentissimo dottore suo fratello; […].«237 Als Schauspieler habe Francesco Andreini dann 
nach seiner angeblichen militärischen Karriere zunächst nicht den Capitano, sondern einen 
sizilianischen Dottore gespielt, einen Zauberer namens Falsirone, der in vielen Sprachen wie 
Französisch, Spanisch, »la schiava«, Griechisch und Türkisch geredet habe, und schließlich in 
den Pastoralen einen Hirten namens Corinto.238 Als Haupt oder Capocomico der Gelosi zog er 
sich, wie bereits erwähnt, nach dem Tod seiner Frau zurück, widmete sich fortan der 
literarischen Tätigkeit und starb in Mantua am 20. August 1624.  
Die beiden hatten – unterschiedlichen Quellen zufolge – zwischen acht und neun Kindern. Das 
älteste wurde am 9. Februar 1576 in Florenz geboren, erhielt den Namen des Schutzpatrons der 
Stadt Giovan Battista und wählte wie die Eltern die Schauspielerprofession.239 Drei weitere 
sind beispielsweise aus einem Brief von Giovan Battista an Ferdinando Gonzaga vom 20. März 
1610 bekannt, in dem er zunächst um Hilfe für seinen Bruder Pietro Paolo bittet: »don Pietro 
Paolo Andreini mio fratello, monaco vallumbrosano.«240 Torello Sala, dem Biographen der 
bedeutendsten Ordensbrüder aus Vallombrosa, zufolge wurde er in Mantua 1576 geboren, was 
deutlich mit der Geburt Giovan Battistas ›kollidiert‹, und ist 1595 nach seiner Erziehung am 
Hof der Gonzaga in den Orden eingetreten. 1609 bat er einen angesehenen Kardinal um seine 
Unterstützung bei der Bewerbung um das Amt des Kämmerers in Bologna, 1613 bittet er erneut 
um Hilfe, um die »piovania« in San Pietro in Bossolo bei Florenz zu erhalten, 1617 war er Prior 
des Klosters Santa Prassede in Rom241 und kehrt 1625 nach Vallombrosa zurück, um auf 
Ferdinando Gonzagas Wunsch den Posten des Abtes zu übernehmen. Er ist Autor zahlreicher 
Traktate über Parfümherstellung, Alchimie und Medizin.242 In dem erwähnten Brief bittet 
Giovan Battista weiterhin um Unterstützung für seine Geschwister Giacinto und Caterina, die 
er wegen seines bevorstehenden Aufbruchs nach Lothringen zurücklassen müsse. Giacinto, der 
jüngste Spross, der wahrscheinlich 1625 gestorben ist, muss unter einer physischen 
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Einschränkung gelitten haben, denn Giovan Battista beschreibt ihn als »mezzo zoppo«. Was 
die Schwestern wie Caterina anbelangt, liegt der Fall etwas schwieriger: Zunächst behauptet 
Andreini wiederum in La Ferza, vier Schwestern lebten in Klöstern, zwei davon hätten vor 
diesem Leben im Kloster als Dienerinnen oder Mägde gearbeitet; die eine angeblich in den 
Diensten der Marchesa del Vasto, der Isabella Andreini ihre Pastorale La Mirtilla widmete. 
Dem widersprechen eigentlich zwei Briefe Isabella Andreinis aus dem Jahr 1587; in dem ersten 
vom 14. Januar dankt sie der als »Göttin« titulierten Herzogin von Mantua unterwürfig, dass 
sie die Tochter Lavinia als Dienerin in ihre Dienste genommen habe, womit sie vermutlich 
ebenfalls erzieherische Aufgaben übernahm: »dell’haver accettato Lavinia mia figliola per sua 
umilis.ma serva […].« Und in dem zweiten dankt sie für die Einstellung von Lavinias jüngerer 
Schwester: »d’accettare la sorella minore di Lavinia mia figliola per servitrice […].«243 Die 
genannte Lavinia trat zehn Jahre nach dem ersten Brief der Mutter am 1. Februar 1597 als 
Novizin ins Kloster Santa Maria della Presentazione, genannt della Cantelma, ein, wo sie am 
13. Juni 1599 die Gelübde ablegte und den Namen Suor Fulvia annahm. 1628 wird sie im 
Testament eines weiteren Bruders, Domenico, erwähnt. Drei weitere Schwestern – Andreini 
spricht ja von vieren – lebten vermutlich als Suor Osanna, Suor Claridiana und Suor Clarastella 
bei den Klarissen im Konvent Santa Chiara von Migliaretto in der Umgebung von Mantua. 
Wobei Clarastella mit der in Giovan Battistas Brief erwähnten Caterina identifiziert wurde.244 
Hinzu kommt noch ein weiterer Sohn namens Domenico, von dessen Existenz man vor allem 
aus einem Brief von Giovan Battista an Ferdinando Gonzaga vom 27. November 1618 weiß, in 
dem er für Domenico um »un breve facoltativo« bittet, ein kurzes Schreiben vom Herzog, das 
ihn entweder mit besonderen Vollmachten ausstattete oder von lästigen Pflichten befreien 
konnte. Domenico war Soldat und 1622 Hauptmann der Truppen in Sermide, wo er in einen 
gerichtlichen Zwischenfall verwickelt war und in Abwesenheit verurteilt wurde. Nach dem 
Sacco di Mantova wurde ihm die Verantwortung für das Kommissariat in Marcaria übertragen. 
In seinem Testament aus dem Jahr 1628 heißt es, er sei unverheiratet und habe keine Kinder. 
In Werken des Bruders, in La Tecla vergine e martire (1623), L’Olivastro (1642) und La 
Maddalena lasciva e penitente (1652), finden sich einige seiner Verse. Aus der Widmung von 
Giovan Battistas La Maddalena (1610) muss man schließen, dass es noch einen weiteren 
Bruder gegeben hat, vielleicht mit dem Namen Cosimo, denn dort heißt es: »e come più noto 
lo fanno insieme i figlioli maschi, tra quali uno v’è che è sacerdote dell’Ordine Vallimbrosano 
[Pietro Paolo; SH] e duo altri dati all’esercitio del soldato di mare [Domenico und Cosimo; 
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SH], dove uno v’è morto.«245 Gleich ob man einen Cosimo ›erfinden‹ oder im früh verstorbenen 
Sohn den hinkenden Giacinto erkennen möchte, die Anzahl der Kinder von Isabella und 
Francesco Andreini bewegte sich zwischen acht und neun, weshalb sie 1604 an der Fehlgeburt 
wahrscheinlich des neunten oder zehnten Kindes verstarb. 
Daneben war Isabella natürlich eine Figur des öffentlichen Lebens. Darauf kommt auch 
Domenico Bruni im Prologo da ragazzo zu sprechen: 
poiché pure vi sono Academie illustrissime che, per testimonio che i comedianti che fano l’arte loro 
come si conviene non sono indegni d’essere ammessi nelle loro adunanze, hano accresciuto il numero 
de gli academici accettando e uomini e donne che ordinariamente comparivano in iscena, come avenne 
in Pavia alla signora Isabella Andreini, ed in Firenze a suo figlio che, l’una negl’Intenti e l’altro ne’ 
Spensierati, furono accolti.246  
Auch Domenico Bruni hatte in Isabella Andreini jemanden gefunden, den er zur Anerkennung 
und Verteidigung seines Berufsstandes als bonum exemplum auf das Schild heben konnte. 
Tatsächlich war sie in die Accademia degli Intenti in Pavia aufgenommen worden.247 Solche 
vor allem in der Renaissance gegründeten Akademien gehörten in Italien zur kulturellen 
Trägerschicht. Als eine Art von Gelehrtenzirkel, in denen die Mitglieder sich über aktuelle 
philosophische, literarische und gesellschaftspolitische Fragestellungen austauschen konnten, 
waren sie neben den professionellen Schauspielern Träger und Förderer des Dilettanten- und 
Gelehrtentheaters. Die Accademia degli Intenti war 1593 auf Initiative der Patres Carlo Bossi 
und Celso Adorno gegründet worden und versammelte sich im Collegio von Canevanova. 
Isabella Andreini gab sich als Akademiemitglied den Namen »Accesa«, die Entflammte, und 
erhielt den Wahlspruch »Elevat ardor«. Aus einem Vorwort des »academico« Melchiorre 
Alciati geht hervor, welche Mitglieder die Akademie um 1600 umfasste. Dazu gehörten 
Professoren der städtischen Universität, städtische Honoratioren wie Vertreter des Senats und 
des Magistrats, Schriftsteller wie Filiberto Belcredi, Antonio Maria Spelta, Giovanni Battista 
Olevano und Filippo Albertini und schließlich sechs Kardinäle aus den besten Familien 
Norditaliens: Federico Borromeo, Odoardo Farnese, Cintio Aldobrandini, Antonio Maria 
Gallo, Francesco Sforza und Alessandro d’Este. Michele Maylender zufolge soll Isabella 
Andreini dort die Doktorwürde erhalten haben. Zweifellos hatte sich Isabella Andreini weniger 
ihres schauspielerischen Vermögens wegen für die Aufnahme qualifiziert als wegen ihrer 
schriftstellerischen Fähigkeiten.  
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So war ihr ältester Sohn Giovan Battista bestrebt, das literarische Profil der Mutter posthum zu 
schärfen, und das tat er, indem er sie in die Nähe des großen Torquato Tasso rückte. Der 
Compagnia de’ Gelosi wurde die – vermeintliche – Uraufführung des Aminta 1573 in Ferrara 
zugeschrieben, bei der Vittoria Piissimi die Silvia gespielt haben soll.248 Eine – 
zugegebenermaßen selten geäußerte – These über die Mitwirkung Isabella Andreinis, die zu 
diesem Zeitpunkt elf Jahre alt gewesen wäre, konnte rasch verworfen werden, nicht aber die 
Tatsache, dass sie sich einigen Ruhm als Schauspielerin in Tassos Pastorale erwerben konnte, 
aber nicht in der weiblichen, sondern der männlichen Hauptrolle. In einem Sonett von Gherardo 
Borgogni heißt es: »ora Aminta si mostra et ora Clori / ora sembra Amore con faccia ardente / 
fra comici, fra ninfe e fra pastori.«249 In ihrer 1588 zum ersten Mal im Druck erschienenen 
Pastorale La Mirtilla orientiert sie sich dann auch am Vorbild von Tassos berühmter 
Pastorale.250  
In La Ferza spricht Giovan Battista Andreini auch von den Ehren, die Schauspielern 
zuteilwürden, nicht nur dass sie an Höfen vor Fürsten spielten, diese hätten sie auch, namentlich 
Vittoria Piissimi und Orazio de’ Nobili, in Gemälden als Götter verewigen lassen. Seine Mutter 
Isabella sei nicht nur gemalt worden, »ma coronata d’alloro in simulacro colorato fra ’l Tasso 
e ’l Petrarca, alor che, doppo una mensa fattale dall’Illustrissimo e Reverendissimo Cardinal 
Cinzio Aldobrandini, dov’erano per commensali sei Cardinali saputissimi, il Tasso, il Cavalier 
de’ Pazzi, l’Ongaro ed altri poeti preclari, sonettando e scrivendo improvisi, la stessa, doppo il 
Tasso, ne portò il primo vanto«251. Von diesem Dichterwettstreit, bei dem Isabella hinter Tasso 
den zweiten Platz belegt haben und infolgedessen ihre Büste nicht nur mit Lorbeer gekrönt, 
sondern diese auch in eine Reihe mit den großen Tasso und Petrarca gestellt worden sein soll, 
berichtet auch Isabellas Biograph Francesco Saverio Bartoli und übernimmt die Passage fast 
wörtlich und ein wenig ausgeschmückt aus La Ferza. 
A Rome où elle se trouvait un jour, cette vertueuse comédienne ne fut pas seulement peinte mais 
représentée, couronnée de lauriers, entre le Tasse et Pétrarque sur une toile coloriée. Cela eut lieu après 
un illustre repas donné par l’Eminentissime Cardinal Cintio Aldobrandini, grand mécène de virtuoses, 
où se trouvaient six Cardinaux d’illustre sapience, le susnommé Le Tasse, le Chevalier de Pazzi, Antonio 
Ongaro et d’autres illustres poètes, durant lequel tous firent assaut d’écriture et d’improvisation de 
Sonnets, et où l’on vit Isabelle, pleine d’esprit remporter le premier prix juste derrière le grand 
Torquato.252 
                                                 
248  Die Uraufführung könnten auch Stefanelo Botargas Schauspieler besorgt haben, den Franco 
Piperno jedoch nicht mit Francesco Baldi, dem ›spanischen‹ Botarga identifiziert. Piperno 2003. 
249   Zit. nach Cruciani 1985: 186. 
250   Vgl. Vazzoler 1992.  
251  Marotti; Romei 1994: 521. 
252  Taviani; Schino 1984: 115. 
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Ferdinando Taviani zweifelt an der Glaubwürdigkeit Andreinis und beschreibt diese Episode 
vielmehr als einen Schritt der Etablierung  
di una fama accuratamente costruita: le azioni che Isabella intesseva attorno al Tasso si sono fissate 
nella statua romana […], si sono prolungate nei racconti, fino a quello scritto di Giovan Battista, e sono 
così arrivate a Francesco Bartoli, detto il ›Plutarco de’ comici‹ e da lui sono rimbalzate nei moderni 
studi e nei moderni dizionari ed enciclopedie. In questo viaggio nel tempo, il racconto del senso di un 
fatto si è trasformato nel racconto di un fatto, si è, per così dire, rinsecchito e indurito, divenendo sempre 
meno cronaca e sempre più mito, come tale estremamente significativo, ma anche – come ogni mito – 
troppo facilmente riducibile ad una storia falsa, da gettar via.253 
Falsch mag diese Anekdote sein – steht sie doch im Kontext einer Mystifizierung der eigenen 
Mutter –, sie bringt aber das Bedürfnis der Schauspieler zum Ausdruck, als Produzenten 
literarischer Werke ernstgenommen zu werden und sich so einen festen Platz im kulturellen 
Leben zu sichern. So erkennt schon Bartoli, dass eine Triebfeder Isabellas »l’impétueux désir 




Berufsschauspieler als Vertreter eines auf den ersten Blick als unliterarisch geltenden Theaters 
pflegten tatsächlich ein doppeltes Verhältnis zur Literatur. Zunächst standen sie als Rezipienten 
literarischen Werken oder Stoffen als ein Mittel zur Bearbeitung und Adaption für die 
Bedürfnisse des eigenen Theaters gegenüber. In einer beeindruckenden Forschungsleistung hat 
die spanische Theaterhistorikerin María del Valle Ojeda Calvo die literarischen Einflüsse auf 
den wahrscheinlich vom Schauspieler Abagaro Frescobaldi beziehungsweise Francesco Baldi, 
genannt Stefanelo Botarga, zusammengestellten und zwischen 1574 und 1580 entstandenen 
Zibaldone aus der Real Biblioteca in Madrid nachgewiesen.255 Ein solcher Zibaldone bestand 
aus »un repertorio di concetti, uscite, dialoghi, acutezze, battute, metafore, ecc. da poter 
utilizzare durante le recite«256. Aus diesem Repertoire feststehender ›Pezzi chiusi‹ oder ›Robbe 
generiche‹ konnte der Akteur in der »Theater-Tradition des souveränen Schauspielers«257 eine 
Commedia komponieren oder zusammenstellen. Ein großer Teil des Botarga-Zibaldone, der 
aus »prologhi, dialoghi di scena, scenari, frammenti di tragedie in versi« und wohl einem für 
ein ›Auto sacramental‹ bestimmtes Stück über das Ave Maria besteht, nehmen italienische und 
katalanische Sprichwörter ein, die von klassischen lateinischen Autoren wie aus 
                                                 
253 Taviani 1984: 41.  
254  Taviani; Schino 1984: 115. 
255   Ojeda Calvo 2007.  
256  Ojeda Calvo 2007: 119. 
257  Baumbach 2006: 71. 
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zeitgenössischen Aphorismen-Sammlungen abgeleitet wurden. Als Quellen nennt Ojeda Calvo 
die Glossar-Sammlung Officina von Ravisio Textor sowie Schriften von Virgilio Polidoro, 
Plutarch, Battista Fregoso, Guglielmo Pastregico oder Fabrica del mondo von Francesco 
Alunno. Hinzu kommen mehrere Schriften von Ortensio Lando, einem Schriftsteller aus dem 
Veneto, Übersetzungen und Auszüge aus zwei Renaissance-Tragödien: Le Troiane von 
Lodovico Dolce und Orbecche von Giovan Battista Giraldi. Außerdem nennt Ojeda Calvo 
Hypnerotomachia Poliphili von Francesco Colonna und Sentenzen und Verse von Francesco 
Petrarca, Horaz, Juvenal, Ovid, Cicero, Seneca und Aristoteles, die Botarga wahrscheinlich aus 
Sammlungen wie Robert Etiennes Sententiae oder Nano Mirabellos Polyantheai bekannt 
waren. Die Scenari finden ihre Vorbilder in der Commedia erudita, in der Mythologie, antiker 
Geschichte, in spanischen Legenden, in den Novellen von Bandello und der italienischen Epik 
wie dem Versepos Orlando furioso von Ludovico Ariosto.  
Dieses Werk spielte für die Commedia überhaupt eine große Rolle (ebenso wie für die Oper); 
und zwar nicht nur in Stefanelo Botargas Spieltext Paride ed Elena / Principe Tireno258, 
vielmehr ist für 1567 in Mantua die Commedia-Darbietung einer gewissen Flaminia, hinter der 
sich vielleicht Zan Ganassas Barbara Flaminia aus der Botarga-Truppe verbergen könnte, 
belegt, in der die Episode des schon genannten Principe Tireno aus dem Orlando als Vorlage 
verwendet wurde. Zudem sind aus der Sammlung Scenari più scelti d’istrioni (Corsini-Album) 
und aus Della Scena De’ Soggetti Comici des römischen Dilettanten Basilio Locatelli das 
Scenario La gran pazzia di Orlando und der Soggetto Orlando furioso überliefert.  
Schon Nicolò Barbieri und Domenico Bruni heben die Bedeutung der Literatur hervor. In La 
Supplica beschreibt Barbieri detto Beltrame den »Comico virtuoso« folgendermaßen: 
I comici virtuosi praticano con molti cavalieri, servono molti Principi, e però s’addestrano a’ termini 
convenevoli a’ galantuomini; per lo più sono timorati d’Iddio, e però si guardano da illeciti costumi, 
recitano sovente all’aspetto di Principesse e dami di santi costumi, e perciò fanno l’abito alla modestia, 
sono per lo più studiosi, e però rendono grate le loro fatiche. Non vi è buon libro che da loro non sia 
letto, né bel concetto che non sia da essi tolto, né descrizzione di cosa che non sia imitata, né bella 
sentenza che non sia colta, perché molto leggono e sfiorano i libri. Molto di loro traducono i discorsi 
delle lingue straniere e se ne adornano, molti inventano, imitano, amplificano. Basta: ché tutti studiano, 
come si può vedere dalle cose ch’essi hanno alle stampe: rime, discorsi, comedie, soggetti di comedie, 
lettere, prologhi, dialoghi, tragedie, pastorali ed altre cosette che per comici non sono sprezzabili, essi 
trovano quasi tutti, se non pieno l’ingegno di scienze, almeno adorni in superfizie di molte virtù.259  
Dahinter steht der Versuch, sich eine Anerkennung gerade über den bisweilen heftig 
attackierten Schauspielerberuf hinaus als Literat zu verschaffen. Sei es, dass man die 
professionellen Schauspieler in eine Reihe mit Tasso und Petrarca stellt oder in den eigenen 
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theoretischen Werken wie Barbieri an der Kreierung einer »Positivgeschichte der ›Comici 
virtuosi‹«260 mitwirkte. Dabei bemühte er sich besonders im Kontext klerikaler Anfeindungen 
um eine differenzierte Sichtweise der eigenen Profession. »Den pauschalen, auf rund 1400-
jährigen Argumentationen zurückgreifenden Verurteilungen hielt Barbieri die Forderung 
entgegen, dass die Frage, ob Komödien in der christlichen Gesellschaft Schaden stiften, nur 
durch die differenzierte Einschätzung konkreter Schauspieler/innen […] entschieden werden 
könne.«261 Isabella Andreini diente in diesen Schriften der »Positivgeschichte« als ein 
hervorragendes, unangefochtenes Beispiel, das man immer zur Untermauerung der eigenen 
Argumentation ausstellen konnte. Auch Barbieri greift in La Supplica auf Isabella zurück, auf 
das Gastspiel der Gelosi 1603/04 in Frankreich anspielend:  
La Signora Isabella Andreini Comica celebre per le opere sue, che sono alle stampe, fù honorata di 
lettere del Grande Henrico Quarto Rè di Francia, con mansione amorevolissima, e decente ad ogni 
Gentildonna fù accettata nella famosa Academia de gl’Intenti, fù laureata, & alla sua morte fù honorata 
dalla Communità di Lione di Francia delle loro Insegne, e mazzieri, e della Piazza de’ Signori Mercanti 
fù accompagnata con sontuosità di lumi, & altri honori, come ne fà fede Pietro Mattei Historico.262 
Auf der Produktionsseite sahen Schauspieler, allen voran natürlich die Familie Andreini, in der 
Publikation literarischer Werke eine Möglichkeit, ihr Andenken auch über den Tod hinaus zu 
sichern. Als Vertreter einer transitorischen oder ephemeren Theaterkunst strebten sie an, 
zumindest in ihren Werken über den Tod hinaus bekannt zu bleiben. So sollte der Ruhm und 
die Größe des Schauspielers über sein Ableben hinaus blühen; nicht zuletzt in dieser Haltung 
wurde ein weiterer Emanzipationsschritt der Theaterkunst aus dem archaischen Fest heraus 
vollzogen. Im Vorwort zur posthumen Edition von Isabella Andreinis Lettere (1607) legt 
Francesco seiner Frau folgende Worte in den Mund: »Intention mia dunque fu di schermirmi 
quanto più i’ poteva dalla morte: ammaestrata così dalla Natura; per ciò non doverà parere 
strano ad alcuno s’io ho mandato, e se tuttavia mando nelle mani de gli huomini gli scritti miei, 
poiche ogn’uno desidera naturalmente d’haver in se stesso, e ne’ suoi parti, se non perpetua, 
almeno lunghissima vita […].«263 
Nicht zuletzt stand die literarische Tätigkeit von Schauspielern im Dienst der schon erwähnten 
Strategie der Familie Andreini, sich selbst und den eigenen Berufsstand gegen die Vorwürfe 
vor allem von klerikaler Seite zu verteidigen und insgesamt zu nobilitieren. Dabei setzten sie 
                                                 
260  Vgl. Hulfeld 2007a: 78-83. 
261  Hulfeld 2007a: 79. 
262  Barbieri 1971: 34f. 
263  Zit. nach Brandt 2002: 6f. »Al di là della fascinazione, totale ma effimera, della scena, al di là della 
magia dei gesti e della voce, al di là della ›cattura‹ sempre nuova del recitare, del ›crear sul palco‹, 
Isabella vuole ›rimanere‹, non tanto negli occhi e nel ricordo appassionato di quanti la applaudono 
sulla scena, principi, sovrani, cardinali, poeti, ma – proprio attraverso la scrittura – con le pagine 
delle sue composizioni e delle prove letterarie.« Doglio 1995: 6. 
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sich immer wieder mit den Polemiken vonseiten des Klerus auseinander und argumentierten 
selbst mit bestimmten Kirchenvätern wie dem hl. Thomas von Aquin, der in den Apologesen 
der Schauspieler eine bedeutende Rolle spielte. So heißt es im Titel zu Giovan Battista 
Andreinis La saggia Egiziana (1604): »Con un trattato sopra la stessa arte, cauato da San 
Tomaso, & da altri Santi.« Im selben Jahr publiziert er den Trattato sopra l’arte comica, cavato 
dall’opere di S. Tomaso, worin es heißt: »Ergo Histrionum officium si moderate ludo vtantur, 
non est damnandum, sed est licitum, & eo magis, quod (vt ait diuus Thomas) iuuitis patrum 
legitur reuelatum fuisse beato Paphuntio, quod quoniam ioculator futurus erat sibi consors in 
vita futura.«264 In dem Kardinal Richelieu gewidmeten Teatro celeste sammelte er Sonette, die 
heiligen Schauspielern oder Märtyrern gewidmet waren, darunter eines auf den hl. Genesius.265 
Und natürlich zitiert er den hl. Thomas auch in La Ferza: »E qui richiamando del Leggislator 
divino, Tomaso il Santo […].«266 Andreinis Bruder Pietro Paolo ist vermutlich Autor der 
Erörterung Quaestiones de re histrionica. Und auch Pier Maria Cecchini nimmt in seinen 
Discorsi intorno alle comedie (1614) auf ihn Bezug: »Concludono […] con S. Tomaso tutti gli 
altri sacri Espositori, che la Comedia si possa fare come giuoco necessario per ricreatione della 
vita humana […].«267 
Diese Bedeutung hatte Thomas von Aquin aufgrund des sogenannten »thomistischen 
Kompromisses« erhalten. Er erkannte die Existenz der Vertreter der mittelalterlichen Giulleria 
grundsätzlich an und schaffte für sie einen Raum relativer Autonomie, in denen sie ihren Beruf 
(»officium«) ausüben konnten, und wies ihnen eine Aufgabe in der Gesellschaft zu als 
»minister delectationis«. »Delectatio« bestand für Thomas, ausgehend von der 
»Rekreationstheorie«, darin, die Tugend, den Geist von den Mühen des Alltags ausruhen zu 
lassen und einen Ausgleich zu schaffen. Der eigentliche thomistische Kompromiss beschreibt 
Theater weder als gut noch böse, es komme vielmehr auf den richtigen – in seiner Vorstellung 
eben maßvollen und der Trennung sakraler und profaner Sphären verpflichteten – Gebrauch an. 
Ad omnia autem quae sunt utilia conversationi humanae, deputari possunt aliqua officia licita. Et ideo 
etiam officium histrionum, quod ordinatur ad solatium hominibus exhibendum, non est secundum se 
illicitum, nec sunt in statu peccati: dummodo moderate ludo utantur, idest, non utendo aliquibus illicitis 
verbis vel factis ad ludum, et non adhibendo ludum negotiis et temporibus indebitis. 
Wie oben bemerkt, ist das Vergnügen für den zwischenmenschlichen Ablauf des Lebens notwendig. 
Allem jedoch, was für das Zusammenleben der Menschen von Nutzen ist, können gewisse Betätigungen 
[officia] zugeordnet werden. Darum ist auch der Beruf des Komödianten [officium histrionum], der der 
Aufheiterung des Menschen dienen möchte, an sich nicht unerlaubt, noch befinden sich jene im Stand 
der Sünde, falls sie ihr Spiel nur mit Mäßigung betrieben, d. h. nicht ungeziemende Ausdrücke oder 
                                                 
264  Pandolfi 1988: Bd. III, 333. 
265  Vgl. Rotrou 1999; Hauck 2012c.  
266  Marotti; Romei 1994: 532f. 
267  Pandolfi 1988: Bd. III, 354. 
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Handlungen für ihre Scherze gebrauchen und es nicht für unerlaubte Geschäfte oder zu verbotenen 
Zeiten ausüben.268  
Eine negative Folge des Reisens oder des »moto perpetuo« (Flaminio Scala) hatte neben den 
genannten Beschwernissen unter anderem darin bestanden, dass die Comici sich keiner sozialen 
Gemeinschaft zugehörig fühlen konnten und zu den Randständigen gerechnet wurden. Auch in 
diesem Punkt kam Thomas gerade recht, um die Aufgabe der Comici als »minister 
delectationis« im Dienst der Rekreationstheorie zu betonen. Der Schauspieler Flaminio Scala 
reflektiert diesen Umstand beispielsweise in einem Brief an Don Giovanni de’ Medici aus 
Mantua, wo er sich mit der Confidenti-Kompagnie zu einem Gastspiel aufhält. Er schreibt, noch 
einmal die Mühen des Reisens herausstellend: »ma le cose vanno freddisime, perché il moto 
perpetuo dà una pochissima sodifazione a […], e se non fusse lo amor grande che portano a 
M(antova), io credo che ce sarebbe de’ fastidi.«269 In weiteren Briefen reflektiere Scala den 
Umstand, so Domenica Landolfi, dass der Schauspieler, der einer enormen Konkurrenz 
innerhalb der eigenen Truppe und mit weiteren Kompagnien ausgesetzt sei, »vive una sua realtà 
separata e contrapposta al resto della società civile«270. 
Demzufolge mussten sie versuchen, sich in ein gesellschaftliches Gefüge einzugliedern, was – 
zumindest in den theoretischen Schriften – unter dem Preis einer reformierten, ›angepassten‹ 
Schauspielkunst geschah. Dazu mussten sie sich gegen irgendjemanden abgrenzen und konnten 
auf eine schon vorhandene soziale Ausdifferenzierung innerhalb ihres Standes 
zurückgreifen.271 Roberto Tessari spricht in diesem Zusammenhang von den »tre diversi volti« 
der Commedia all’improvviso, »realizzati nelle regolare compagnie dei comici professionisti, 
nelle congreghe dei ciarlatani, nelle occasionali associazioni di colti dilettanti: tre mondi non 
unificabili in un qualche astratto modello di Commedia dell’Arte, in quanto della dialettica dei 
loro rapporti è formata la storia del fenomeno«272. Der Jesuitenpater Gian Domenico Ottonelli 
unternimmt in seiner Schrift über die »Mäßigung des Theaters« den Versuch, gutes vom 
schlechten Theater zu unterscheiden – das heißt, Ciarlatani und Comici virtuosi:  
distinguo tutti i recitanti in due ordini: uno di coloro che si chiamano comunemente i commedianti, e 
questi fanno le loro azioni dentro le case, nelle camere o sale o stanzoni assegnati. L’altro ordine è di 
quelli che si nominano i ciarlatani, e questi fanno i loro trattenimenti e giuochi nelle pubbliche strade o 
piazze di concorso; […] i ciarlatani diventano commedianti e si servono della commedia come di mezzo 
efficace per allettare al banco, donde fanno lo spaccio delle loro mercanzie e bussolotti.273 
                                                 
268   Thomas von Aquin 1993: 344, zit. nach Hulfeld 2007a: 70. 
269  Brief vom 16. Januar 1619. Burattelli; Landolfi; Zinanni 1993: 521, Nr. 51. 
270  Burattelli; Landolfi; Zinanni 1993: 442. 
271  Vgl. das Kapitel »Wahnsinn als Ausgrenzungsstrategie«. 
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Trotz aller Abgrenzungen erwies sich das Verhältnis als durchlässig. Nicolò Barbieri 
beispielsweise begann seine Karriere in der Truppe des Ciarlatano Monferino274 und umgekehrt 
agierten auch Berufsschauspieler als Ciarlatani.275 Der Basler Arzt Thomas Platter berichtet 
von einem Aufenthalt in Avignon im Jahr 1598, dort seien die »comoedien spiler«, als zu ihnen 
ins »ballenhauß« zu wenige Zuschauer kamen, einfach auf einem Platz »in banco« gestiegen 
und hätten sich als Ciarlatani versucht – offensichtlich war es einer Truppe möglich, gleich 
mehrere Register zu ziehen und zwei Gesichter zu zeigen. 
Wie sie gespürten, daß nicht mehr viel leüt in ihre comoedien kamen unndt sie aber mußten einen 
grossen Zins auß dem ballenhauß geben, haben sie auf dem gemeinen Platz, (Change) dem Wegsel 
genent, ein langen disch aufgerichtet, unndt sind nach dem imbiß alle zesamen auf denselbigen disch 
gestanden, eins neben daß ander, haben ein große, beschlossene kisten neben sie auf den tisch gestellet. 
[…] so hatt der Zany, welcher ihr meister wahre, die kisten aufgeschloßen, unndt hatt seiner gesellen 
einer, der neben ihme in eines doctors kleidung, stunde, ihn überlaut gefragt, waß er da für wahren habe. 
Do hatt er sich wiederumb aufgerichtet unndt anheben, eine schöne redt zuhalten, wie er auß der Türkey 
komme, da er köstliche artzneyen einkauft unndt viel heimbliche künst erlehrnet. Dieweil er aber so viel 
guts von diser statt gehört, rümpt sie gar hoch, unndt ihme auch viel guts darinnen wiederfahren, so 
weller zur anzeigung eines danckbaren gemüts, den einwohneren zu gutem, ihnen seine künst unndt 
artzneyen mitttheilen.276 
Die berühmten Compagnie wie die Gelosi, Accesi, Fedeli, Desiosi, Confidenti legten jedoch 
größten Wert darauf, mit den schändlichen Ciarlatani nichts zu tun zu haben. Im Gegenteil 
konnten sogenannte »Comici illustri« wie Francesco Andreini sie in ihren autoapologetischen 
Schriften als Vertreter einer üblen, schlecht angesehenen, obszönen, niederen Schauspielkunst 
diffamieren, die dem eigenen Ansehen in der Gesellschaft, der eigenen Tugend, der 
Ehrenhaftigkeit und Anständigkeit besondere Strahlkraft verlieh. Der Arlecchino Tristano 
Martinelli wurde 1599 vom Mantuaner Herzog Vincenzo I. Gonzaga sogar zum 
Superintendenten der Ciarlatani bestellt. Ihm kam die Aufgabe zu, Spielkonzessionen »dal 
Nattale alla Quaresima« zu erteilen, und er war neben dem Herzog selbst und dem Magistrat 
an den Einnahmen beteiligt. »Sapendo noi informattioni che ha Tristano Martinelli 
cognominato Arlecchino di tutti li comici mercenarii, zaratani, cantinbanco, bagattilieri, 
postiggiatori, et che mettono banchi per vender ogli, balotte, saponeti, historie et cose simili, lo 
eleggiamo per superiore ad essi in questo nostro stato et nell’altro anchora del Monferato.«277 
Francesco Andreini selbst grenzte sich in seinen Bravure deutlich von den Ciarlatani ab. Dort 
wirft er einen Blick auf die Spektakel der Plätze, spielt mehrere Male mehr oder weniger 
deutlich auf Ciarlatani an und lässt keinen Zweifel an seiner Haltung zu ihnen: 
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Cap[itano]. […] la povera comedia e la misera tragedia, le quali vergognosamente se ne vanno per le 
pubbliche piazze, e sopra i pubblichi banchi dei ciarlatani, tutte stracciate, che a fatica si riconoscono. 
Trap[polino]. È vero, padrone, e me ne creppa il cuore, avend’io una certa inclinazione alla dramatica 
poesia; ma questa è colpa di quelli che governano le cittadi, e ciò sia detto con pace loro, i quali a modo 
niuno non doverebbero permettere che una comedia ed una tragedia fusse rappresentata così vilmente 
sopra dei banchi, ma sibbene in luogo privato, con quell’onore e con quella magnificenza che se le 
conviene.278 
Zudem bedeutete eine ›Ausschaltung‹ der Ciarlatani für die Gelosi auch weniger Konkurrenz. 
So schreibt Isabella Andreini an den Mailänder Gouverneur Don Pedro Enriquez: »poiché 
s’intende che di questi che montano in banco in piazza pubblica fanno commedie, anzi guastano 
le commedie, parimenti lo supplico a fare scrivere al sig. Podestà che non consenti che le 
facciano.«279 
Wie sehr diese Unterscheidung in ehren- und lasterhafte oder besser die Mythopoiesis verbreitet 
waren, zeigt ein Auszug aus Lope de Vegas El castigo sin venganza: 
RICAR. If you want to amuse yourself, put your ear to this door. 
DUQUE. Are they singing? 
RICAR. Don’t you hear it? 
DUQUE. Well, who lives here? 
RICAR. An Author of Comedies lives here. 
PHEB. And the best of Italy. 
DUQUE. They sing well: are they the good ones? 
RICAR. They are among friends and enemies: the good ones friends make with the applause they give, 
and enemies bad ones.  
PHEB. They can’t be all good. 
DUQUE. Phebo, for our weddings they perform [in] the best rooms, and the best Comedies, so I don’t 
want you to compare them with those who make vulgarities.  
PHEB. What wise men and patrons approve, we accomplish. 
DUQUE. Are they rehearsing? 
RICAR. And a woman is speaking. 
DUQUE. If it is Andrelina, she is famous: what bearing! what lively presentation! what excellence!280 
In den autoapologetischen und mythographischen Schriften der Schauspieler standen also die 
drei näher beschriebenen Aspekte im Vordergrund, die eine nachhaltige soziale Anerkennung 
der Schauspieler zur Folge haben sollten: 
 der Versuch, sich selbst nicht mehr als Schauspieler, sondern als Literaten ›in Szene zu 
setzen‹, sich von einer ephemeren Theaterkunst zu emanzipieren, so ihr eigenes 
Ansehen über den eigenen Tod hinaus zu konservieren und einen bleibenden, 
beständigen kulturellen Wert zu schaffen. 
 Bei der Suche nach Anerkennung der eigenen Profession versuchten sie, sich gegen die 
Anfeindungen von Seiten des Klerus zu verteidigen und beriefen sich auf Autoritäten 
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wie den hl. Thomas von Aquin, der Theater per se weder als gut noch als schlecht 
bezeichnet hatte und im Mittelalter dem traditionellen Akteur eine gewisse 
Anerkennung verschaffen konnte, indem er die randständigen Akteure in ein soziales 
Gefüge einzufügen gedachte und ihnen in der Gesellschaft eine klare Aufgabe 
(»officium«) bei der Einhaltung des rechten Maßes zuwies. 
 Zur (Wieder-)Eingliederung in ein soziales Gefüge leisteten sie der Ausdifferenzierung 
innerhalb des eigenen Berufsstandes Vorschub, indem sie sich gegen Ciarlatani und 
Buffoni abgrenzten. Giovan Battista Andreini unterscheidet in seinem Werk Lo 
specchio (1625) in diesem Sinne deutlich zwischen »comici virtuosi« und »comici 
viziosi«. Darauf aufbauend entwarf er in seiner Maddalena lasciva e penitente das Bild 
eines »attore santo« beziehungsweise einer »attrice santa«, deutlich identifiziert mit 
seiner Frau Virginia Ramponi (Florinda).281  
Den ersten Rang als Vorreiter oder ›Erfinder‹ dieser Strategie kann die Familie Andreini 
zweifellos allein beanspruchen, über deren Bemühungen die tote Isabella wie ein Idealbild 
schwebte, das als Beispiel für die erstrebten Verhältnisse herhalten musste. Giovan Battista 
Andreini verkörpert diese Strategie der Verklärung der eigenen Mutter beziehungsweise der 
Rechtfertigung der eigenen Profession in exemplarischer Weise. In La Divina Visione, in 
soggetto del Beato Carlo Borromeo […] (Florenz 1604) verherrlicht er im Kontext der 
zunehmenden Verehrung Borromeos die »teatralità milanese«282 als Vision eines zweiten Rom: 
»Una seconda Roma […] che, nella ricomposizione armonica tra potere civile e potere religioso 
e nell’organizzazione rituale della vita cittadina, scandita da continue liturgie e devozioni, si 
mostra, agli occhi del mondo, come epifania della Gerusalemme Celeste.«283 Dieses Mailander 
Theatergefüge brachte mehrere widerstrebende Sozialprogramme – weltliche und geistliche – 
in ein Gleichgewicht, das schließlich die so genannte »teatralità milanese« konstituierte: »Nella 
Milano spagnola fra Cinque e Seicento, su un versante la Chiesa persegue il suo ideale di 
sacralizzazione della vita […]; su un altro la nobiltà locale e la classe dirigente lombarda 
tendono alla conservazione della loro autonomia […]; su un terzo fronte la monarchia si 
presenta e impone come assoluto potere [Im spanischen Mailand verfolgte zwischen dem 16. 
und 17. Jahrhundert die katholische Kirche auf einer Ebene ihr Ideal von Sakralisation des 
Lebens. Auf einer anderen Ebene strebte der lokale Adel und die lombardische führende Klasse 
zur Bewahrung ihrer Autonomie (…) auf einer dritten Ebene präsentierte sich die Monarchie 
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und stellte sich als absolute Macht dar].«284 Diesem Umstand des Ausgleichs zwischen 
geistlichen und weltlichen Interessen ›verdankte‹ Carlo Borromeo den paradoxen Umstand, 
unter den Comici als Freund des Theaters zu gelten, weil er aus Rücksicht auf die weltliche 
Macht, die sich gerne an der Commedia all’improvviso delektierte, eine Zensur zwar einführte, 
die Schauspieler aber gerne ganz aus der Stadt verbannt hätte.285 In dieses soziale Gefüge 
versuchte Andreini nun, den Schauspieler zu integrieren, wobei er nicht auf den ›comico 
vizioso‹ verweisen konnte, sondern auf den pilgernden, die Sakramente empfangenden 
Schauspieler, wie er es in La Ferza tun würde: »La descrizione visionaria di una Milano 
pienamente integrata nel modello ideale di città posttridentina, si rivela dunque funzionale 
all’Andreini per inserire nel contesto della civitas cristiana la presenza dell’attore convertito e 
santo, anzi veggente.«286 
Das Idealbild eines »attore santo« oder eher einer »attrice convertita e santa« entwarf er in einer 
seiner zahlreichen Bearbeitungen des Maddalena-Stoffes, einer Sacra Rappresentazione mit 
dem Titel La Maddalena (1617). Dabei griff er auf einen biblischen Stoff zurück. Neben den 
verschiedenen Überlieferungen und den mehreren Marien, die in den Evangelien genannt 
werden, ist vor allem die bei Lukas überlieferte Episode der Fußwaschung von Bedeutung (Lk 
7,36-50).287 Andreini machte aus der Konversion der hl. Magdalena »l’exemplum della riforma 
del teatro«288 und identifizierte sie mit seiner Frau Virginia Ramponi detta Florinda – auch über 
ein Porträt der Heiligen von Domenico Fetti, für das sie Modell stand.289 »Un metanoia che, 
nel testo prevede un gesto eclatante […] in grado di rivelare immediatamente l’identificazione 
della santa con l’attrice: il cambio delle vesti, ovvero dei costumi.«290 Die Konversion wird also 
symbolisch vollzogen mit dem Kleiderwechsel auf offener Bühne, indem sie allem irdischen 
Pomp, Prunk und vor allem (Lebens-)Theater absagt. In der Version von 1652 heißt es: 
Addio gioie, addio vanti, 
lussi e diletti addio, 
addio, per sempre addio. 
Addio schiere fallaci 
di pensier vani e di lascivi amori; 
la seguace d’amanti, 
la fugace d’onori, 
la superba, la vana, 
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la peccatrice è convertita alfine.291 
Nach ihrer Konversion schenkt Maddalena ihren Dienerinnen die abgelegten Schmuckstücke 
und die prächtigen Kleider – Savonarola hätte seine Freude gehabt – und unter dem prächtigen 
Putz kommt zur Überraschung der Umstehenden ein Büßergewand zum Vorschein. Unter der 
Schminke, den Kostümen steckt – eine brave Christin. Auf ein ähnliches Beispiel wird Andreini 
wieder in seiner 1625 erschienenen La Ferza verweisen. Dort schildert er das Beispiel der 
»divotissima vita« des Schauspielers Gerolamo Garavini, unter dessen Habseligkeiten sich 
nach seinem Tod ein Bußgürtel gefunden habe, den er beinahe täglich und vor allem während 
der Vorstellungen getragen habe.292  
Letzten Endes bleibt aber die Frage offen, wieviel vom Comödianten oder Comico im »heiligen 
Schauspieler« übrigblieb oder anders formuliert: Inwieweit wirkte das theoretische Postulat auf 
die Praxis ein oder wurde aus ihr abgeleitet?  
 
 




Auch wenn in der Apotheose der Familie Andreini das eigentliche Theater wenig Raum 
eingenommen hat, ist Isabella Andreini besonders als Schauspielerin berühmt geworden, 
obwohl es keine belegten Zeugnisse für ihr Spiel gibt – mit Ausnahme ihrer Pazzia di Isabella 
beim Florentiner Hoffest, das von den Forschern immer wieder als ihr »cavallo di battaglia«, 
als ihr Bravourstück, beschrieben wird. Am 13. Mai des Jahres 1589 befanden sich die Gelosi 
in Florenz, wo sie zunächst nicht für das offizielle Festprogramm vorgesehen waren, sondern 
›all’improvviso‹ vom Herzog aufgefordert wurden, vor dem neuen Paar und den Gästen zu 
spielen. Kenntnis dieser Vorgänge erhalten wir in dem Augenzeugenbericht eines gewissen 
Giuseppe Pavoni: 
Sabbato, che fù alli sei, ritrovandosi in Fiorenza li Comici Gelosi con quelle due famosissime Donne la 
Vittoria, & l’Isabella, parve al Gran Duca, che per trattenimento fosse buono far, che recitassero una 
Comedia à gusto loro.  
Così vennero quasi, che a contesa le dette Donne fra di loro, perché la Vittoria voleva si recitasse la 
Cingana, & l’altra voleva si facesse la sua Pazzia, titolata la Pazzia d’Isabella, sendo, che la favorita 
della Vittoria è la Cingana, & la Pazzia, la favorita di Isabella. Però s’accordarono in questo, che la 
prima a recitarsi fusse la Cingana, & che un’altra volta si recitasse la Pazzia. 
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Et così recitarono detta Cingana con gli Intermedij stessi, che furono fatti alla Comedia grande: ma chi 
non hà sentito la Vittoria contrafar la Cingana, non ha visto né sentito cosa rara, & maravigliosa, che 
certo di questa Comedia sono restati tutti sodisfatissimi. Un’altra volta faranno poi la Pazzia, & toccarà 
all’Isabella à far la Pazza; il valor della quale, e la leggiadria nell’esplicare i suoi concetti, non occorre 
hora esplicarlo, che è gia noto, & manifesto, à tutta Italia le sue virtudi. […] 
Il Sabbato, che fu alli tredici, il Gran Duca volse, che si recitasse la Pazzia d’Isabella, essendosi molti 
compiacciuto delle grandi inventioni recitate dalla Vittoria in persona della Cingana, che gli parve una 
meraviglia, non che intelletto di donna. Et così avendo il Gran Duca fatto sapere alli Comici Gelosi 
questo suo pensiero, su le vintidoi hore nella Scena istessa, ove si è recitata la Pellegrina, fece anco la 
Pazzia, con quelli stessi Intermedij, che si sono altre volte detti.293 
Der Aufnahme ›all’improvviso‹ der Gelosi-Truppe in den offiziellen Festkalender ist also 
jenem Pavoni zu verdanken, der indirekt den Wettstreit der beiden Primadonnen entschied, 
indem er Vittoria Piissimis ›Schlachtross‹ Die Zigeunerin knapp mit wenigen Worten überging 
und lieber Isabellas Bravourstück des Wahnsinns der Isabella detailliert beschrieb: 
Il soggetto principale di detta Comedia è questo, che Isabella figliuola unica di M. Pantalone de’ Bisogni 
s’innamorò di Fileno Gentil’huomo molto virtuoso, e lui di lei. La serva d’Isabella s’innamorò ancora 
lei del servitore del Sig. Fileno, & il servitore di lei; per il cui mezo di loro patroni si servivano 
dell’ambasciate. In questo mentre Flavio, studente in detta Città, che Padova per nome si chiamava, 
s’innamora d’Isabella, ma non trova riscontro, perché lei era già presa dell’amore di Fileno. 
Avenne, che il detto Gentil’huomo la fece da un suo amico domandare al padre per la moglie, il vecchio 
rispose non volerne fare altro, sendo che Fileno era troppo giovanetto, sopra di che ne passo per mezo 
d’amici molti ragionamenti, ne mai fu possibile a poter concluder nulla. Perilche li giovani innamorati, 
vedendo il lor negotio andar tutto al contrario, vennero in tanta disperazione, che non sapevano che 
partito pigliare al fatto loro, e stando le cose in questi termini, Isabella si risolse alla fine di torsi di casa 
del padre una notte, & dandosi i cenni l’un l’altro di riconoscersi. Simile accordo fece la serva con il 
servitore di star’uniti, e seguir la fortuna de i loro patroni. 
Avenne, che mentre ponevano l’ordine di questa fuga, Flavio, che stava in disparte nascosto, udi tutti li 
ragionamenti passati tra l’amata & il suo rivale: & ne prese santo cordoglio, quanto si può imaginare chi 
habbi provato simili tormenti. La onde si dispose servirsi di questa occasione, e per tal via conseguire 
la sua amata Isabella, come fece. Così venuta l’hora dell’accordo: ma un poco prima, che comparve 
Flavio, & con li cenni, che Fileno doveva dara ad Isabella si fece udire: la quale subito n’uscì di casa, 
& fu raccolta con tanto contento di Flavio, che più non si può imaginare: & così alla muta se n’andarono: 
ne appena hebbero volte le spalle, che comparve Fileno col servitore, & fatti li cenni ordinati, non 
comparve mai nessuno. Alla fine la serva si fece fuori dell’uscio, & disse a Fileno, che non trovava la 
Patrona, & cercando di nuovo per casa, non la seppe mai ritrovare: la onde il misero, & infelice Fileno 
venne in tal dispiacere, che cominciò a farneticare, col discorrere fra se ove se ne potesse essere andata, 
& tanto immerso stette in questi pensieri, che come insano, over pazzo divenne, uscendo fuori di se 
stesso. 
Das Thema der besagten Comedia ist folgendes, dass Isabella, einzige Tochter des M. Pantalone de’ 
Bisogni, sich in den sehr tugendhaften Edelmann Fileno verliebte, und er in sie. Außerdem verliebte 
sich die Dienerin Isabellas in den Diener des Sig. Fileno, und der Diener in sie; deshalb bedienten sich 
ihre Herren ihrer als Botschafter. Doch auch Flavio, Student in der Stadt namens Padova, verliebte sich 
in Isabella, doch Isabella konnte seine Gefühle nicht teilen, da sie bereits Fileno liebte. 
Es geschah nun, dass besagter Edelmann über einen Freund beim Vater anhalten ließ, der Alte 
antwortete, dass ihm nichts Besseres vorschwebe, da Fileno zu jung wäre, worüber er mit ihm 
freundschaftlich sprach, doch nie zu einem Abschluss gelangte. Da also die beiden Verliebten ihr 
Vorhaben sich ins Gegenteil verkehren sahen, waren sie so verzweifelt, dass sie nicht wussten, was sie 
angesichts dieser Tatsachen tun sollten, bis Isabella letztendlich den Entschluss fasste, sich in einer 
Nacht aus dem Haus des Vaters zu stehlen, und mit Fileno in andere Länder zu fliehen. So trafen sie die 
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Abmachung für den Abend und tauschten Zeichen der Wiedererkennung aus. Zu einer ähnlichen 
Übereinkunft kamen der Diener und die Dienerin, da sie beisammen bleiben und dem Glück ihrer Herren 
folgen wollten.  
Es geschah nun aber, dass Flavio, während diese Pläne für die Flucht getroffen wurden, in einem 
Versteck all die Gespräche zwischen der Geliebten und seinem Rivalen belauschte: und er fühlte einen 
derartigen Schmerz, wie ihn sich derjenige vorstellen kann, der ähnliche Qualen durchgemacht hat. 
Deshalb beschloss er, die Gelegenheit zu ergreifen, und auf diese Weise seine geliebte Isabella zu 
gewinnen, was er auch tat. So rückte die vereinbarte Stunde näher: doch etwas früher erschien Flavio 
mit dem Kennzeichen, das Fileno Isabella geben sollte, und machte sich bemerkbar: jene verließ sofort 
das Haus und wurde so herzlich von Flavio empfangen, wie man es sich gar nicht vorstellen kann: und 
so gingen sie still und schweigend davon: kaum, dass sie dem Ort den Rücken zugekehrt hatten, erschien 
Fileno mit dem Diener, doch als sie das vereinbarte Zeichen gaben, erschien niemand. Schließlich trat 
die Dienerin aus dem Haus und erklärte Fileno, dass sie ihre Herrin nicht finden würde, und auch bei 
erneuter Durchsuchung des Hauses, konnte sie sie nicht finden: so ging der arme und unglückliche 
Fileno in seinem Leid und begann zu phantasieren und vor sich hin zu faseln, wohin sie wohl gegangen 
sein könnte, und er steigerte sich so in diese Gedanken hinein, dass er verrückt, oder vielmehr 
wahnsinnig, wurde und außer sich geriet.294 
Entscheidend in dem Zusammenhang mit dem Wahnsinn scheint zu sein, dass Pavoni hier kurz 
eine inhaltliche Schilderung der Handlungsebene in seinen Bericht aufnimmt, der aber 
angesichts der folgenden Schilderung des Wahnsinns völlig in den Hintergrund tritt. 
L’Isabella in tanto trovandosi ingannata dall’insidie di Flavio, ne sapendo pigliar rimedio al suo male, 
si diede del tutto in preda al dolore, & così vinta dalla passione e lasciandosi superare alla rabbia, & al 
furore uscì fuori di se stessa, & come pazza se n’andava scorrendo per la Cittade, fermando hor questo, 
& hora quello, e parlando hora in Spagnuolo, hora in Greco, hora in Italiano, & molti altri linguaggi, ma 
tutti fuor di proposito: & tra le altre cose si mise à parlar Francese, & à cantar certe canzonette pure alla 
Francese, che diedero tanto diletto alla Sereniss. Sposa, che maggiore non si potria esprimere. Si mise 
poi ad imitare i linguaggi di tutti li suoi Comici, come del Pantalone, del Gratiano, del Zanni, del 
Pedrolino, del Francatrippe, del Burattino, del Capitan Cardone, & della Franceschina tanto 
naturalmente, & con tanti dispropositi, che non è possibile il poter con lingua narrare il valore, & la virtù 
di questa Donna. Finalmente per fintione d’arte Magica, con certe acque, che le furono date a bere, 
ritornò nel suo primo essere, & quivi con elegante, & dotto stile esplicando le passioni d’amore, & i 
travagli, che provano quelli, che si ritrovano in simil panie involti, si fece fine alla Comedia; mostrando 
nel recitar questa Pazzia il suo sano, e dotto intelletto; lasciando l’Isabella tal mormorio, & meraviglia 
ne gli ascoltatori, che mentre durerà il mondo, sempre sarà lodata la sua bella eloquenza, & valore. 
Indessen sah sich Isabella durch die Hinterlist Flavios betrogen, und da sie nicht wusste, wie sie ihr Leid 
lindern könne, gab sie sich vollkommen dem Schmerz hin und ließ sich von der Leidenschaft 
überwältigen, und da sie sich von Wut und Zorn bezwingen ließ, geriet sie außer sich und rannte wie 
eine Wahnsinnige durch die Stadt, hielt mal da, mal dort, und sprach mal Spanisch, mal Griechisch, mal 
Italienisch und viele andere Sprachen, doch alle völlig wirr: Und unter anderem hob sie auch an, 
Französisch zu sprechen und gewisse Lieder sogar nach Art der Franzosen zu singen, was der 
Durchlauchten Braut eine so große Freude bereitete, dass man sich nichts Beachtlicheres vorstellen 
kann. Dann begann sie mit einer solchen Natürlichkeit und in einer solchen Wirrnis das Sprechen all 
ihrer Comici-Kollegen nachzuahmen, wie das des Pantalone, des Gratiano, des Zanni, des Pedrolino, 
des Francatrippe, des Burattino, des Capitan Cardone und der Franceschina, dass es unmöglich ist, die 
Großartigkeit und Virtuosität dieser Frau in Worte zu fassen. Schließlich kehrte sie mittels der Kraft 
magischer Kunst mit gewissen Wässerchen, die ihr zum Trinken verabreicht wurden, zu ihrem früheren 
Sein zurück und brachte nun mit elegantem und gebildetem Stil die Leidenschaften der Liebe zum 
Ausdruck und die Schmerzen, die die durchmachen müssen, die in solche Verstrickungen geraten, so 
wurde die Commedia zu Ende gebracht; und so bewies Isabella beim Spiel dieser Pazzia ihren gesunden 
und gebildeten Verstand: Und sie wirkte so berauschend auf die Zuhörer und rief eine solche 
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Bewunderung hervor, dass ihre wundervolle Redegewandtheit und ihre Großartigkeit, so lang die Welt 
andauert, gelobt werden.295 
Isabella erlebt in der viel zitierten Schilderung des Wahnsinns durch Pavoni mehrere Phasen 
oder Elemente, die sich folgendermaßen beschreiben lassen: 
 das wahnsinnige Umherrennen in der schönen Stadt, der perspektivischen Bildbühne, 
die für die Aufführung von La Pellegrina eine ideale Ansicht Pisas zeigte 
 das Reden in vielen Sprachen, aber immer »fuor di proposito« – oder »Sproposito« – 
das heißt, mit unsinnigem Inhalt 
 [für die Wahnsinnsszene weniger relevant:] das Singen bestimmter Lieder »alla 
francese«, die eventuell als Hommage an die Braut Christina von Lothringen gedacht 
waren 
 das schauspieltechnische Verfahren der »moltiplicità di personaggi«, indem sie sich in 
die verschiedenen Maschere ihrer Truppe verwandelt 
In der Sekundärliteratur wurde Pavoni immer wieder unkritisch zitiert. An seiner 
Glaubwürdigkeit Zweifel anzumelden, mag hinsichtlich des Faktums angebracht sein, dass von 
den fünfzehn Festberichten, die anlässlich des Hoffestes von 1589 angefertigt wurden, Pavoni 
als einziger die Pazzia in dieser Ausführlichkeit schildert.296 Bei Francesco Settimani heißt es 
etwa im Tagebuch: 
Addì XIII di Maggio 1589. Sabato. Fu recitata La Pazzia, comedia dell’Isabella Andreini commediante, 
da i Comici Gelosi, favorita del Granduca, Granduchessa, con tutti li Principi, personaggi e co’ medesimi 
intermedi che erano stati alla Zingara della Vittoria; la quale commedia, fu recitata con tanta meraviglia 
in particolare del valore ed eloquenza di Isabella che ognuno di lei fu restò stupefatto.297 
Kein Wort über die eigentliche Darbietung, sondern nur über den großen Erfolg. Warum also 
geht Pavoni als einziger so detailliert auf den Wahnsinn ein und war er überhaupt kompetent, 
sich über Commedia all’improvviso zu äußern? Auf den ersten Blick scheint er jedenfalls ein 
typischer Zuschauer zu sein, der gerade auf die eigentlichen Attraktionen, nämlich den Wechsel 
von Intermedien und Commedia, den Wahnsinn und das virtuose Spiel Isabellas, mehr achtete 
als auf Handlung. Hinzu kommt die Tatsache, dass die einzelnen Berichte voneinander 
abweichen, das sechste Intermedium der Götterversammlung zum Beispiel unterschied sich bei 
Bastiano de’ Rossi erheblich von der von Cristofano Malvezzi, dem Florentiner 
Domkapellmeister, gedruckten Version von 1591. Der von Emilio de’ Cavalieri komponierte 
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Schlussgesang oder Schlusstanz »O che nuovo miracolo« war nach seinen Angaben erst 
nachträglich mit dem Text versehen worden.  
Zudem gilt es, die literarische Gattung der Festberichte einer kritischen Lektüre zu unterziehen. 
Wie Thomas Rahn in seiner Untersuchung zur Textsorte der Festbeschreibung treffend 
festgestellt hat, waren sie »Fortsetzung respektive Fortschreibung des Festes«298. In der 
»medialen Aufbewahrung des dynastischen Festes« sieht er vornehmlich drei Funktionen: die 
Befriedigung eines Sensationsbedürfnisses »im Rahmen der internationalen beziehungsweise 
interterritorialen Repräsentationskonkurrenz der Höfe«, eine Erweiterung der lokalen 
Prachtentfaltung auf die Fürstenhöfe und die fürstliche Verwandtschaft in ganz Europa; die 
persönliche Erinnerung der Festteilnehmer und -zeugen; die »memoria-Sicherung der gesetzten 
Dynastie«299, also die dauerhafte Erinnerung oder »historische Gedächtnisstiftung«300 an eine 
ephemere Prachtentfaltung im Rahmen höfischer Feste, die das Leben und Wirken der 
einzelnen Teilnehmer überdauert und die »ephemeren Medieninszenierungen des höfischen 
Festes in das dauerhafte Medium eines text- und bildgestützten Papiergedächtnisses«301 
überführt – ein Bestreben, das die Festberichte mit den literarischen Veröffentlichungen der 
Berufsschauspieler gemein hatten. Nicht zuletzt diesem Umstand ist es zu verdanken, dass 
dieser Gegenstand der Hoffeste noch heute einer wissenschaftlichen Untersuchung standhält, 
jedoch eines kritischen Umgangs bedarf. Zumal die Diskrepanz zwischen den »auf der 
Grundlage eines auktorialen Wissens des Berichterstatters«302 verfassten Festberichtes auch 
1589 zum Vorschein kam. Ein Augenzeuge der Intermedienaufführung am 2. Mai war der 
ostfälische Adlige Barthold von Gadenstedt, der sich zwischen 1587 und 1589 auf einer 
Bildungsreise durch Italien befand. Es ist anzunehmen, dass er ein umfangreiches 
Reisetagebuch führte, das er durch nachträgliche Lektüre weiteren Materials zu einer 
Handschrift von etwa 700 Seiten ergänzte, die ihre letzte Fassung wahrscheinlich 1615 erhielt. 
Es ist bezeichnend, dass er das hinter den Intermedien stehende Bildprogramm kaum wahrnahm 
und somit die prachtvollen Dekorationen und Inszenierungen, die er betrachten konnte, nicht 
im Sinne der Konzeption Giovanni de’ Bardis interpretierte. Die »Armonia doria« aus dem 
ersten Intermedium sah er als »Weibesbiltt auf einer lauten slagende in einem herlichen 
verguldeten stuell gesessenn in seidengewant bekleidett«303, die Necessitas, die auf ihrer 
diamantenen Spindel die Harmonien des Universums zum Klingen bringt, und die Parzen 
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beschreibt er als Engel und ihre Musik als himmlische – auch Gottfried von Berbsdorf, der 
neben ihm saß, nahm dies so wahr. Bei Apolls Kampf mit dem Pythonsdrachen beschreibt er 
zwar den Drachen: »[hat] feur ausgespienn, hatte grose fittigen, mitt welchen es ein gros 
gethoene machte, hesliche klauen ahn den fuesen und sich sher schrecklich erzeigett, ist auf die 
Musicanten und däntzers zugeeilett, gleich als wenn es sie mit aufgethanem rachen verslingen 
wollte.«304 Apoll dagegen erkennt er nicht einmal als aus der Gruppe herausgehobene Gestalt. 
Die Zauberin, die im vierten Intermedium das Goldene Zeitalter prophezeit, hält er für die 
Göttin Juno, die von Vittoria Archilei im fünften gesungene Anfitrite für eine »schone 
jungfraue«305, den Sänger Arion für einen »schifman oben auf dem Mastbaum«, der von einem 
»Delphin oder Mherschwein«306 gerettet wird.  
Es gäbe genug Gründe, Giuseppe Pavoni zu misstrauen: Warum also die ausführliche 
Schilderung von Isabellas Wahnsinn? Und wie glaubwürdig ist sein Bericht? Zunächst gilt es 
festzustellen, dass er eigentlich nicht aus dem Milieu der Schauspieler oder einer gebildeten 
Oberschicht stammte, die regelmäßig die virtuosen Truppen wie die Gelosi sehen konnten. Zum 
ersten Mal erwähnt wird er 1587 in einer Bologneser Ausgabe von Torquato Tassos Il Re 
Torrismondo, die die Widmung Pavonis an einen gewissen Alessandro Viustini enthält. In 
Gavardo oder Brescia als Sohn von Defendente Pavoni um 1550 herum geboren, ging er als 
junger Mann nach Venedig, wo er das Druckerhandwerk erlernte, bevor er nach seiner Lehrzeit 
nach Florenz ging. Dort arbeitete er in verschiedenen Werkstätten und ging schließlich 
zusammen mit weiteren Mitgliedern seiner Familie nach Bologna, wo er als »torcoliere« in 
einer nicht näher bekannten Druckerei der Stadt arbeitete. 1597 wurde er vom Senator Antonio 
Roccatagliata nach Genua geholt, wo er die Werkstatt übernahm und bis zu seinem Tod 1641 
leitete. Er publizierte dort literarische und musikalische Werke, wissenschaftliche 
Abhandlungen und theologische Disputationen.307 
Bei Giovanni Rossi in Bologna erscheint dann, wie schon die Tasso-Edition, sein Bericht von 
der Ankunft der Braut Christina von Lothringen in Florenz und den Festlichkeiten im Dom 
Santa Maria del Fiore mit dem Titel Entrata della Sereniss.ma Gran Duchessa sposa nella città 
di Fiorenza (Bologna 1589) und der Bericht über die weiteren Festlichkeiten mit dem Titel 
Diario descritto da Giuseppe Pavoni delle feste celebrate nelle solennissime Nozze delli 
Serenissimi Sposi, il Sig. Don Ferdinando Medici, & la Sig. Donna Christina di Loreno Gran 
Duchi di Toscana. Nel quale con brevità si esplica il Torneo, la Battaglia navale, la Comedia 
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con gli intermedi, & altre feste occorse di giorno in giorno per tutto il 15. di Maggio (ebenfalls 
1589 bei Giovanni Rossi in Bologna erschienen).  
Der italienische Theaterforscher Gerardo Guccini hat die möglichen Verbindungen nach 
Florenz und, in einem zweiten Schritt, zu Isabella Andreini aufgezeigt. Im Druck von Il Re 
Torrismondo folgt auf Pavonis Widmung ein Sonett der Dichterin Laura Guidiccioni 
Lucchesini, die für das sechste der Florentiner Intermedien von 1589 den Text schrieb, den der 
Intendant der Festlichkeiten, Emilio de’ Cavalieri, vertonte. Die beiden unternahmen in der 
Folge weitere Schritte, Musiktheater in Florenz zu etablieren, und zwar mit den heute 
verlorenen Pastoralen Il Satiro und La disperazione di Fileno (1590) sowie dem Gioco della 
Cieca (1595). In Isabella Andreinis Rime in der Ausgabe von 1601 befinden sich mehrere 
Kompositionen »In morte della molto Illust. Sig. Laura Guidiccioni Lucchesini«308. In Pavonis 
Genueser Druckwerkstatt verlegte er 1601 unter anderem seine Auswahl mehrerer Gedichte 
von Gabriello Chiabrera: Rime del Signor Gabriello Chiabrera. Raccolte per Giuseppe Pavoni. 
Auch diesem widmete Isabella mehrere Gedichte ihrer Rime, in denen sie mit Chiabrera auch 
den Kardinal Cintio Aldobrandini lobt, in dessen Palast sie nicht nur an dem sagenhaften 
Wettstreit mit Torquato Tasso teilgenommen haben soll, sondern im Jahr 1600 auf Vermittlung 
de’ Cavalieris auch ihren Wahnsinn noch einmal zeigen durfte. Für die Schauspielerin war 
Chiabrera, der ein Sonett auf ihre Wahnsinnsdarbietung verfasste,309 »un interlocutore al quale 
rapportarsi come letterata raccogliendone opinioni e consigli, suggestioni gnomiche e 
indicazione metriche«310.  
Davon abgesehen, in welcher Beziehung Giuseppe Pavoni zu Isabella Andreini stand, sei an 
dieser Stelle an die im zweiten Teil ausführlich besprochenen Elemente ihrer Wahnsinnsszene 
erinnert, die allesamt bekannte schauspieltechnische Verfahren repräsentieren. Die von Pavoni 
angeführte Vielsprachigkeit, das Sprechen in mehreren Sprachen, das in der Renaissance mit 
der teuflischen Verstellungskunst gleichgesetzt wurde – »è di origine diabolica – il grande 
poliglotta, il grande maestro di Babele è il diavolo«311 –, gehörte zum ›disharmonischen‹ 
Repertoire der Berufsschauspieler. Molinari nennt als Beispiele die Texte Maridazo di Zan 
Panza di Pegora oder Le Disgratie del Zane, in denen achtzehn Sprachen gesprochen 
würden.312 Man möchte Armand Baschet überhaupt nicht zustimmen, dass Francesco Andreini 
neben seiner Figur des Capitano Spavento auch einen sizilianischen Dottore spielte sowie einen 
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Totenbeschwörer namens Falsirone und den Schäfer Dorinto. Aber das von ihm angeführte 
Zitat aus den Bravure del Capitano Spavento zeigt, dass es zum Repertoire guter Schauspieler 
gehörte, mehrere Sprachen perfekt nachahmen zu können. Sein Gesprächspartner Trappola 
spricht über einen Capitano: 
Oui, oui, je me souviens bien de lui, moi aussi, patron, et je jurerais que je l’ai entendu à Milan, à 
Portatosa, dans la maison des Incarnatini, réciter avec les personnages dont vous venez de célébrer les 
noms. Je me souviens même qu’il faisait le rôle infiniment bouffon d’un docteur sicilien, et celui d’un 
nécromancien appelé Falsirone tout à fait surprenant pour la quantité de langues qu’il savait parler, 
comme le français, l’espagnol, le slave, le grec, le turc. Merveilleusement aussi, il jouait le rôle d’un 
berger appelé Corinto, dans les pastorales, avec divers instruments de musique, principalement des 
flûtes dont il s’accompagnait en chantant des poésies bocagères et singulières, à l’imitation de Sannazar, 
et tout comme un vrai pâtre napolitain.313 
Für den Schauspieler des Falsirone stellte die Aufgabe, mehrere Sprachen auf der Bühne zu 
sprechen, also kein Problem dar. Zumal man nicht davon ausgehen sollte, dass sie die Sprachen 
mit Grammatik und Wortschatz verwendeten. Sie konnten auf eine schauspielerische Technik 
zurückgreifen, das so genannte ›Grammelot‹. Ein Schauspieler, der diese Technik unter 
anderem in dem Stück Der Hunger des Zanni in seinem Mistero buffo anwendete und auch eine 
Definition dafür anbietet, ist Dario Fo: »eine Lautsprache […], ein Spiel mit sprachlichen 
Tönen, das höchstens zu zehn Prozent aus wirklichen Wörtern besteht. Der Rest ist ein 
akustisches Sprudeln, offensichtlich zusammenhanglos, das die Aufgabe hat, die Bedeutung 
der jeweiligen Situation aufzuzeigen.«314 Ein lautmalerisches Hervorstoßen von Tönen also, 
deren Klang die phonetischen Eigenheiten einer Sprache ebenso nachzuahmen vermag wie eine 
im Mythischen verwurzelte Maskensprache zu kreieren. »Aber immer mit unsinnigem Inhalt«: 
»La nouva lingua, nell’immaginazione scenica, si poteva arricchire inoltre di parole latine, 
francesi, spagnole, imparate lungo la strada, dando vita a cacofonie, allitterazioni, onomatopee, 
un agglomerato di fonemi più che un tessuto sintattico, destinato a esprimere paralogismi e 
sragionamenti più che a comunicare contenuti.«315 
Auch die musikalische Darbietung eines Liedes »alla francese« liegt im Repertoire der Comici 
und der Schauspielerin Andreini. Ein Bologneser Edelmann und Liebhaber von Musik und 
Theater, Ercole Bottrigari, verfasste 1591 einen Dialog, in dem er die strukturellen 
Veränderungen in den Darbietungen der Commedia all’improvviso beschrieb. Die seiner 
Meinung nach einschneidendste Veränderung bezog sich auf die Musik: 
quei primi comedianti de’ Giani, e de’ Cantinelli […] servivano per trattenimenti, e intermedij à gli atti 
delle comedie, cantando ad aere di quelle loro pavane, con grandissima vivacitate, e con tale unione 
essendo tutti di bonissima voce, che gli spettatori, se bene sentivano gradissimo diletto delle comedie, 
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desideravano però grandemente il fine de gli atti, per udire il piacevole canto loro; onde i comedianti 
avedutesi […] facevano talhora nascere per entro le comedie occasioni di far mattinate sotto le finestre 
delle innamorate, talhora nel fine delle comedie far gli sposalitij in pubblico, con balli, suoni, canti.316 
Musikalische Einsprengsel gehörten also zum festen Bestandteil einer Commedia 
all’improvviso, strukturierten die Auftritte und dienten als ›Intermedien‹. Die Comici waren 
demzufolge auch im Stande, diese Anforderungen zu bewältigen. »Isabella era una cantante 
d’eccezione«317: War von Andreinis Schwiegertochter Virginia Ramponi detta Florinda 
bekannt, dass sie bei der Uraufführung von Claudio Monteverdis Oper Arianna 1608 in Mantua 
in der Titelrolle einsprang und überwältigendes Lob erntete, so ist Isabellas musikalische 
Begabung weniger bekannt und seltener gewürdigt worden, was auch daran liegen mag, dass 
sie vor allem in enkomiastischen Sonetten versteckt liegen. Isabella hatte immer Kontakt zu 
den großen und bedeutenden Musikern ihrer Zeit wie Emilio de’ Cavalieri, Giovan Battista 
Pinelli oder Luca Marenzio. Sie pflegte Kontakt zur Accademia Filarmonica in Verona, »una 
delle accademie più importanti d’Italia, i cui membri dedicarono al suo canto versi encomiastici, 
testimoniando come amasse accompagnarsi con la cetra«318. Wenn das Bild der sich auf der 
Zither begleitenden Dichterin vielleicht auch dem enkomiastischen Bildschatz entnommen zu 
sein scheint, so ist immerhin der Hinweis auf das musikalische Geschick Isabella Andreinis 
bemerkenswert, der sich ebenfalls in Sonetten von Gherardo Borgogni findet. Dieser war wie 
Andreini Mitglied der Accademia degli Intenti in Pavia und stand in reger Korrespondenz mit 
der Schauspielerin, die Kathryn Bosi sogar eine »literary love affair«319 nennt und die besonders 
in den aus den Jahren 1586 und 1587 enthaltenen Versen Hinweise auf die enormen 
musikalischen Fähigkeiten Andreinis enthält. Welche »canzonette pure alla francese« Isabella 
im Uffizientheater vortrug, das bleibt unklar. Klar aber ist, dass Andreini für die Hochzeit zwei 
enkomiastische Gedichte auf die neue Großherzogin der Toskana verfasste, Quando scendeste 
ad’illustrare il mondo und D’amor l’aria sfavilla, deren von Isabella mit der Hand geschriebene 
Ausgabe sich noch heute in der Biblioteca Nazionale in Florenz befindet. Ob die Verse, die 
Anne MacNeil als »breathtaking for its sensual femininity« bezeichnet, von Isabella 
improvisierend während ihrer Wahnsinnsdarbietung gesungen wurden, lässt sich nur 
vermuten.320  
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Bleiben noch die »linguaggi di tutti li suoi Comici«. Während auf das schauspieltechnische 
Verfahren, das dieser Szene zugrundeliegt, und auf seine Bedeutung im konkreten 
Zusammenhang mit den Intermedien sowie die schauspieltechnischen Elemente der 
Wahnsinnsszene in einem eigenen Kapitel am Ende hingewiesen werden soll,321 ließe sich 
immerhin anhand der Maskennamen eine Abgleichung mit den bekannten Schauspielern der 
Compagnia de’ Gelosi vornehmen, obgleich die Zusammensetzung der Truppe für das 
Florentiner Hoffest nicht belegt ist. »La lista di nomi fornita da Pavoni corrisponde all’organico 
dei Gelosi: Pantalone era Giulio Pasquati; Graziano, Lodovico da Bologna; Francatrippe, 
Gabriele [Panzanini] da Bologna; Franceschina, Silvia Roncagli; Pedrolino, Giovanni 
Pellesini.«322 Zu ergänzen wären nur der Capitano Cardone Valentino Cortesei. Pavoni nennt 
bei der Art der Nachahmung die »linguaggi«, die Sprachen der anderen Masken. Schon Cesare 
Molinari weist darauf hin, dass es sich um eine »imitazione non solo del dialetto, ma anche 
delle caratteristiche vocali delle diverse maschere«323 handelte, ergänzend müsste man auch die 




Fester Bestandteil des Repertoires von Berufsschauspielern waren die Wahnsinnsszenen. 
Insofern stellt Isabella Andreinis »Schlachtross« keinen Ausnahmefall dar. Auch nicht in der 
eigenen Familie. In einer »sala di Don Antonio« spielte die Compagnia degli Uniti mit ihrem 
Sohn Giovan Battista am 13. Dezember 1604 La pazzia di Lelio. Den Anlass dafür bot die 
Hochzeit einer Hofdame der Herzogin, Ippolita Malaspina, mit dem Kofferpagen Francesco 
Maria Malaspina Marchese di Mulazzo.324 Aus den Poesie di diversi in lode dei coniugi Gio. 
Battista Andreini, detto Lelio, e la moglie Virginia, nata Ramponi, detta Florinda, einer 
Sammlung enkomiastischer Sonette und Dichtungen, die sich im Kodex Morbio I der Biblioteca 
Braidense in Mailand befindet, geht hervor, dass auch Virginia Ramponi detta Florinda wegen 
ihrer »Finta pazzia« auf der Bühne gelobt wird.325  
Aus zwei Briefen Flaminio Scalas an Giovanni de’ Medici vom 23. Oktober und 2. Dezember 
1616 geht hervor, dass die Schauspielerin Marina Dorotea Antonazzoni ebenfalls den 
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Wahnsinn als ihre besondere Spezialität bezeichnen konnte. Scala berichtet im Oktober, die 
Kompanie sei auf Giovannis Geheiß hin zum Spielen aufgefordert worden und es sei ein Streit 
entbrannt zwischen Marina, die als Innamorata Lavinia bekannt war, und ihrer Schwägerin 
Salomè Antonazzoni – in Arte Valeria –, wer denn nun den Vorrang habe: »Tutti si sono 
mostrati prontissimi, et principalmente la signora Valeria, quale dice non sol contentarsi che la 
Lavinia facci la sua Pazzia et opere […].«326 Am 2. Dezember 1616 findet die Aufführung der 
Compagnia dei Confidenti statt, der zu diesem Zeitpunkt Schauspieler angehören wie Nicolò 
Barbieri (Beltrame) oder Domenico Bruni (Fulvio), wiederum im Teatro di Baldracca in 
Florenz, unter dem Titel La pazzia di Lavinia ovvero L’Arianna.327 Es war offenkundig ein 
großer Erfolg, denn noch am selben Tag schreibt Scala an Giovanni, der sich in Venedig 
aufhält: »La signora Lavinia à fatto la sua Pazzia con contento e sodisfatione de tutto il popolo, 
e con grandissima invidia del povero Battistino [Ehemann der Valeria; SH] e forse anco della 
signora Valeria.«328 Neben der genannten Arianna glänzte die Antonazzoni ebenfalls als 
wahnsinnige Armida.  
Von üblen, die Schauspielerin Lavinia/Antonazzoni betreffenden Intrigen berichtet er in einem 
weiteren Brief an Giovanni de’ Medici vom 13. Oktober 1618. Die Schauspielerin Maria 
Malloni, Celia, ihre Mutter Virginia, ebenfalls Schauspielerin bei den Uniti und Gelosi, und ihr 
Bruder Andrea hielten die Truppe auf Trab »con le loro attione puttanesche«. Nachdem er selbst 
aus Lucca abgereist sei, berichtet Scala nach Venedig, habe die Signora Celia eine Gruppe 
junger Adliger aus der Stadt dazu veranlasst, der Compagnia und Lavinia einen Streich zu 
spielen. Die Truppe spielte »l’Arianna, nella quale Lavinia fa la sua pazzia«329 und nachdem 
man schon dreißig Dukaten für die Ausstattung ausgegeben hatte, kam kurz vor Beginn der 
Vorstellung ein Bote mit der Nachricht, die Spielerlaubnis sei von den Stadtherren 
zurückgezogen worden, woraufhin die Adligen zu pfeifen und zu lachen anfingen. »Et questo 
è stato perché la Celia voleva far la [sua Pazzia] e la compagnia si contentava lei si elegese il 
giorno, ma qu[ando fu] a quel tempo non la vuolse fare, e compagnia li fece intendere che se 
non la faceva il giorno ch’ella l’aveva promesse, non l’arebbe fatta più.« Die Mutter intrigierte 
fleißig mit und soll gesagt haben: »Se non la farà mia figlia, non la farà manco altri.«330 Celia 
verlässt daraufhin mit ihrer Verwandtschaft die Compagnia dei Confidenti. Auch Maria 
Malloni/Celia konnte auf eine Wahnsinnsszene als ihr »Schlachtross« verweisen, wobei 
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wahrscheinlich unterschiedliche Stile oder Spielweisen eine Rolle spielten; Pier Maria Cecchini 
schreibt 1627 an Francesco Gabrielli, Marinas Gatten, folgendes: »Celia al premeditato et 
improviso è la prima donna che reciti, poiché se la compagnia od altri mettono fuori opere o 
comedie nove lei subito le recita, che la Lavinia né altra donna non lo farà se prima d’un messe 
non si hanno premeditato quello che nel soggietto si contiene.«331 Während Celia über ein 
breites Repertoire verfügte und sowohl Commedie premeditate als auch Commedie 
all’improvviso spielen konnte, die völlig unterschiedliche Voraussetzungen erforderten, 
zeichnete sich die Antonazzoni anscheinend einseitig durch die Rezitation von dramatischen 
Texten aus. 
Am 10. November 1618 erwähnt Scala eine weitere Wahnsinnsdarbietung, wiederum im 
Florentiner Teatro di Baldracca: »Ier sera si fece La pazzia di Scapino: giuro a Vostra Eccelenza 
che questo popolo gridò miracolo.«332 Scapino war die Maske des auch musikalisch 
hochbegabten Schauspielers Francesco Gabrielli, von dem eine Schrift mit dem Titel La pazzia 
di Scapino con spropositi pazzeschi überliefert ist. 
In einem Brief des neapolitanischen Schauspielers Silvio Fiorillo, bekannt für seine Maske des 
Capitano Matamoros, an Enzo Bentivoglio vom 2. Dezember 1615 geht hervor, dass er zum 
Weihnachtsfest in Neapel eine Pazzia di Orlando spielte: »et perché ancora per forzza bisogna 
stare qui in Napoli per insino al dì di Natale perchè il viceré vole la comedia dela Pazia di 
Orllando il secondo giornno di questa santissima fessa […].«333 Ob es sich dabei um eine 
Premeditata handelte – von Bartolomeo Zito, wie vermutet – oder um eine Commedia 
all’improvviso, lässt sich wohl nicht mehr feststellen.  
Schon vor 1604 hatte die Schauspielerin Orsola Posmoni detta Flaminia, die Gattin von Pier 
Maria Cecchini, zwar nicht selbst als Wahnsinnige, so ebenfalls in einer Pazzia di Orlando als 
Angelica brilliert.334 Am 5. Dezember 1623 spielte sie in Florenz mit der Compagnia degli 
Accesi ihres Mannes im Teatro di Baldracca La pazzia di Flaminia »in stile tragico«, dem der 
Fürst und sein Hof »dietro il graticolato«, unerkannt hinter den vergitterten Logen, beiwohnte. 
Nachdem die Accesi wahrscheinlich im November und Dezember in Florenz gespielt hatten, 
werden sie bei ihrer Abreise reich beschenkt: »S. A. la fece regalare, cioè alla compagnia, scudi 
cento; alla Flaminia un tallio di drappo di seta ricamato con oro et a Fritellino [Pier Maria 
Cecchini; SH] et a Cintio [Jacopo Antonio Fidenzi; SH] una medallia d’oro con l’impronta del 
gran Duca et con rovescio dello scettro corona et con le palle con motto che dice premio virtutis, 
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et una simile medallia a Fritellino che fa da Zanni.«335 Außerdem ist aus dem Jahr 1610 – am 
3. Januar – im Teatro di Baldracca eine Pazzia di Delia der Compagnia dei Confidenti belegt; 
die Delia spielte die Schauspielerin Camilla Rocco Nobili.336  
Wie die angeführten Belege meist aus zweiter Hand zeigen, sind im Bezug auf die Frage, 
welche Rolle der Wahnsinn im Repertoire der Comici spielte, nur vage Andeutungen möglich. 
Beschreibungen des Bühnenspiels oder Spieltexte in Form von Scenari sind nur selten 
anzutreffen, was besonders hinsichtlich der Pazzia di Isabella deutlich wird. Obwohl es sich 
zweifellos um eines der berühmtesten Stücke in der Geschichte der Commedia all’improvviso 
handelt, liegen außer der Darbietung am 13. Mai 1589 so gut wie keine Belege dafür vor, dass 
es gespielt wurde. Aus dem nachfolgend zitierten Sonett von Gabriello Chiabrera, das er 
Isabella gewidmet hat, hat man geschlossen, sie habe mit den Gelosi bei ihrem Aufenthalt in 
Savona La Pazzia di Isabella gespielt.  
Nel giorno che, sublime in bassi manti, 
Isabella imitava alto furore.  
e, stolta con angelici sembianti, 
hebbe del senno altrui gloria maggiore; 
alhor, saggia tra ’l suon saggia tra i canti, 
non mosse piè che non scorgesse Amore, 
né voce aprì che non creasse amanti,  
né riso fè che non beasse core. 
Chi fu quel giorno a rimirar felice, 
di tutt’altro qua gïù cesse il desio, 
che sua vita per sempre hebbe serena. 
O di Scena dolcissima Sirena, 
o di Teatri italici Fenice, 
o tra’ Coturni insuperabil Clio.337 
Der von Chiabrera besungene, von Isabella nachgeahmte »alto furore« bot also Anlass, auf eine 
ziemlich wahrscheinliche Darbietung vor 1589 zu schließen, sei es in Savona oder, wie Franco 
Vazzoler vermutet, 1584 in Genua.  
Zwei weitere Belege liegen deutlich nach 1589. Kathryn Bosi hat bisher als einzige eine 
Darbietung in Modena nachgewiesen.338 Dorthin hatte sich die Familie der Este zurückgezogen, 
wo sie seit Januar 1598 Hof hielt, was auch die üblichen Spektakel und Theateraufführungen 
beinhaltete. Die Gelosi waren schon in den vorangegangenen Monaten am Hof gewesen und 
spielten wahrscheinlich seit dem 7. April; in einer Chronik des Modenesers Giovan Battista 
Spaccini heißt es zu diesem Datum: »S’è cominciato di fare comedie in il palazzo delli Rangoni 
                                                 
335  Solerti 1989: 170. 
336  Solerti 1989: 58. 
337  Zit. nach Vazzoler 1991: 307. 
338  Bosi 2003. 
106 
 
da San Domenico, dov’ vi va il sig. Duca con la guardia solita, stando fuori li birri per vedere 
che non si faccia strepito.« Offensichtlich spielten die Gelosi in den folgenden Wochen in der 
Stadt, bevor ein weiterer Eintrag folgt, der von der Ankunft der Fürsten della Mirandola 
berichtet. Der Herzog ließ ihnen zu Ehren eine Commedia spielen: »È venuto il Principe et 
Principessa della Mirandola, invidati dal sig. Duca alla comedia che si fa oggi, ch’è la Pazzia 
della Isabella, opera bellissima; la sira finita che fu, andorono a spasso per la città.« Am 22. 
Mai verließen sie Modena wieder: »Adì 22 li comedianti hanno finito le lor comedie havendo 
tolto licencia.«339 Man scheint Isabella Andreini in Modena geschätzt zu haben, denn am 9. 
Februar 1600 ließ der Haushofmeister des Herzogs in seinem Haus Isabellas Pastorale La 
Mirtilla in Anwesenheit des Hofes von jungen Burschen aus Carpi und Modena rezitieren. 
Dasselbe Jahr war in Rom von den Festlichkeiten des heiligen Jahres 1600 geprägt. Aus diesem 
Anlass fanden auch in zahlreichen Privathäusern Spektakel statt. Wahrscheinlich auf tätige 
Mitwirkung und Vermittlung des Intendanten des Florentiner Hoffests von 1589 Emilio de’ 
Cavalieri, der 1600 in Rom seine Rappresentazione di Anima e di Corpo präsentierte, 
veranstaltete der Kardinal Cinthio Aldobrandini, der wie Isabella der Accademia degli Intenti 
angehörte und dem sie ihre Rime zueignete, am 9. April im Cortile der Engelsburg zu Ehren 
des Vizekönigs von Neapel ein Bankett statt, zu dem auch eine Darbietung der Pazzia gehörte: 
»Banchetto e rappresentazione della commedia Le pazzie di Isabella di Flaminio Scala. 
Combattimenti di nomini al suono di trombe di fuoco, e altri trattenimenti; salve d’archibugi, 
armonia di tromboni e cornetti; concerti.«340 Isabella bot ihren Wahnsinn somit in einer Stadt 
dar, in der man glaubte, die Christen würden während des Karneval kollektiv wahnsinnig und 
kehrten wieder in sich zurück, wenn man ihnen ein bestimmtes Pulver auf den Kopf streute.  
Ein interessanter Hinweis auf eine weitere Pazzia di Isabella ›après la lettre‹ stammt aus dem 
18. Jahrhundert von dem berühmten Impresario des Théâtre de la Foire Alexandre Bertrand, 
der vor allem als Betreiber eines Marionettentheaters zwischen 1684 und 1723 bekannt wurde. 
Schon 1689 auf der Foire Saint-Laurent und dann im Februar 1690 unternahm er den Versuch, 
im Ballhaus des Dauphin in Nachbarschaft zur Foire Saint-Germain die Truppe »les petits 
comediens françois« zu etablieren, in der er im gemischten Spiel neben den Marionetten auch 
›richtige‹ Schauspieler beschäftigte. Im selben Jahr protestierten die Comédiens Français gegen 
diesen Umstand und Bertrand musste sich wieder auf die Puppen verlegen. Nach diesem ersten 
Versuch einer Theatergründung versuchte Bertrand unter anderem im Kontext der 
zunehmenden Institutionalisierung des Théâtre de la Foire gegen Ende der 1690er Jahre und 
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nach der Ausweisung der Italiener 1697 seine Truppe fest in Paris zu etablieren und das frei 
gewordene Hôtel de Bourgogne zu mieten, das er schon wenig später auf Befehl des Königs 
wieder verlassen musste. Émile Campardon weist in seinen Ausführungen zu Bertrand darauf 
hin, dass er immer wieder in Konflikt mit der Comédie-Française geriet, die »le rappela plus 
d’une fois à l’exécution des règlements qui régissaient les spectacles forains«341. Den Forains 
war es beispielsweise verboten, Dialoge aufzuführen, was durch ihren listigen Einfallsreichtum 
umgangen werden konnte. So spielte man Dialoge entweder als »pièce à monologue«, indem 
ein Schauspieler auftrat, seinen Text aufsagte, wieder abging und der andere auftrat, seinen 
Text sagte, wiederum abging usw. oder mit den »pièces par écriteaux«, das heißt, die Forains 
»statten ihre Schauspieler mit Tafeln aus, auf denen in Prosa der jeweilige Text einer Figur 
geschrieben steht«342. Im Jahr 1707 wurde Bertrand mit weiteren Impresarii von den 
Schauspielern der Comédie-Française Villot-Dufey und Poisson angezeigt, gegen dieses 
Verbot verstoßen zu haben: 
L’an 1707, le mercredi 23e jour du février, sur les sept heures du soir, en l’hôtel de nous Charles Bizoton, 
etc., sont comparus Pierre-Louis Villot et Paul Poisson, comédiens de la troupe de Roi, tant pour eux 
que pour les autres comédiens de la troupe du Roi, qui nous ont dit que, au préjudice et au mépris des 
sentences de police et arrêt confirmatif du 22 du présent mois contradictoirement rendu entre eux et les 
nommés Bertrand, Selle, Restier, la veuve Maurice et autres, qui leur fait défense de représenter aucune 
comédie, farce et autre chose dépendant de la comédie, lequel arrêt leur a été signifié cejourd’hui sur les 
quatre heures après midi, ils ont appris que la troupe du nommé Dolet, qui occupe la loge dudit Bertrand, 
n’avoit pas laissé à son ordinaire de représenter des comédies le jour d’hier, mais qu’elle se proposoit 
de jouer encore cejourd’hui et à continuer comme auparavant lesdites sentences et arrêt, ce qui est une 
rebellion formelle à l’autorité de la justice et les oblige de nous requérir, comme ils le font, de nous 
transporter présentement au préau de la foire dans la loge dudit Bertrand pour dresser procès-verbal de 
ladite contravention. 
Der genannte Kommissar Bizoton geht der Angelegenheit nach, überprüft, ob das Verbot, 
Comödien zu spielen, eingehalten wird und berichtet von der Vorstellung in Bertrands Loge: 
Sur quoi nous commissaire, etc., nous étant transporté audit préau de la foire St-Germain et entré dans 
la loge dudit Bertrand, avons remarqué que la danse de corde venoit de finir et au même moment est 
paru sur le théâtre un arlequin qui est venu annoncer aux auditeurs que l’arrêt de la cour qui leur 
défendoit de jouer la comédie leur avoit signifié et que cela leur empêchoit de jouer la pièce qu’ils 
avaient promise; que pour cejourd’hui ils alloient jouer des scènes de nuit en attendant qu’ils aient 
préparé quelques nouveaux divertissemens. Après quoi ledit arlequin commença une scène et un 
discours sur un repas qu’il supposoit avoir fait à la Cornemuse où il joua la manière dont les garçons 
servoient et celles du maître pour le paiement des écots; qu’après que ce discours fut fini, il parut sur la 
même scène un scaramouche qui fit plusieurs contorsions et grimaces qu’Arlequin expliquoit sur 
différens sujets dont la fin fut que Scaramouche devoit, par son intrigue, faire épouser Arlequin à Isabelle 
dont il étoit amoureux. Et après que cette scène a été finie, deux danseurs sont venus danser une danse 
de paysans et Arlequin et Scaramouche ont recommencé une autre scène où Arlequin tenoit un discours 
de propos interrompus et Scaramouche continuoit par signes à faire entendre les réponses qu’il vouloit 
faire au discours de l’arlequin et ledit Arlequin expliquoit. Et après plusieurs danses et intermèdes, ledit 
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Arlequin a annoncé qu’il joueroient demain les Folies d’Isabelle et donneroient tous les jours des scènes 
nouvelles. Dont et de quoi avons auxdits Villot et Poisson donné acte.343 
Am 24. Februar wurde also ein Wahnsinn der Isabella gespielt, über den sich freilich nur 
spekulieren lässt. Marcello Spaziani mutmaßt, es könnte sich vielleicht um den ›Klassiker‹ der 
Commedia all’improvviso von Isabella Andreini handeln. Genauer gesagt um das Scenario La 
Pazzia d’Isabella, der 38. Tag aus der Sammlung von Flaminio Scala.344 Dabei gab es sowohl 
im Ancien wie im Nouveau Théâtre Italien genügend Wahnsinns-Stücke, die als Vorlage 
gedient haben könnten. Spaziani selbst nennt den Spieltext Les Folies d’Eularia von Domenico 
Biancolelli. Ein weiteres berühmtes Stück war La Follia di Ottavio (unter anderem am 2. 
November 1688 gespielt) des Schauspielers Giovanni Battista Costantini, der mit seiner 
eigenen Truppe am 3. Februar 1712 auf dem Théâtre de la Foire mit Arlequin empereur dans 
la lune debütierte.345  
Diese Tradition setzte sich auf dem Nouveau Théâtre Italien dann fort. Schon am 1. Juni, also 
gut zwei Wochen, nachdem Luigi Riccobonis ›neue‹ Truppe in Paris debütiert hatte, war sie 
zum ersten Mal im Hôtel de Bourgogne zu sehen. Auf dem Spielplan stand La folle supposée/La 
Finta pazza [Die vorgeblich Wahnsinnige] und obwohl Thomas-Simon Gueullette als Quellen 
Amour médecin von Molière und Les Folies Amoureuses von Regnard angibt, kommt er nicht 
umhin zuzugeben, dass das Stück »a été jouée en Italie avant que de l’être en France«346. Am 
24. September 1716 verzeichnet Gueullette den »canevas« eines unbekannten Autors mit dem 
Titel Lelio délirant par amour. L’Hospedale di Pazzi. »Cette pièce est assez jolie, Lelio s’y 
déguise en chanteur de chansons.« Als Vorlage nennt er die Komödie L’hôpital des fous von 
Charles Beys, obwohl auch mehrere Vorlagen in der Commedia all’improvviso bekannt sind: 
der erste Akt aus Giovan Battista Andreinis La Centaura,347 Dominique Biancolellis Scenario 
mit demselben Titel, ein Scenario aus der neapolitanischen Sammlung des Grafen 
Casamarciano mit dem Titel L’ospedale de’ pazzi und die Bernardoniade Bernardon zu St. 
Marx, dem berühmten Wiener Narrenspital.348 Am 26. November 1716 zeigte Riccoboni Les 
Stratagèmes de l’Amour, das er nach der Vorlage einer »comédie en musique« Il Pazzo per 
forza gestaltet habe.349 Am 5. Juli 1719 war La Rupture du Carnaval et de la Folie, eine 
Komödie von Fuzelier, zu sehen.350 Am 23. August 1719 gab es La feinte Célie/La finta Celia 
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mit Riccobonis Frau Helena-Virginia Baletti, detta Flaminia, zu sehen, von der Gueullette 
schreibt: »Flaminia, par équivoque, y passe pour être folle.«351 Am 24. Juli 1723 einen 
Triomphe de la Folie.352 Am 9. Januar 1725 spielten die Comédiens La Folle Raisonnable nach 
den Folies Amoureuses von Regnard.353 Als Kritik an Marivaux’ Ile de la raison brachten die 
Comici am 24. September 1727 eine Isle de la Folie auf die Bühne354 und am 2. Dezember 
1732 Arlequin au Parnasse ou la Folie de Melpomène, eine Parodie auf Voltaires Tragödie 
Zaïre. Die Schauspielerin Anna Véronèze, dite Coraline, die Tochter des Pantalone Carlo 
Veronese, spielte am 8. Januar 1746 Les Folies de Coraline zum allgemeinen Gefallen: 
»Coraline y fait des merveilles.«355 Am 18. August folgten Les Folies du Docteur.356 
 
Die Pazzia d’Isabella nach Flaminio Scala 
 
Neben den aufgezählten Nachrichten oder Berichten von Darbietungen bestimmter 
Schauspieler an bestimmten Orten, die meist nur die Titel der Commedie nennen, gibt es die 
vielen Spieltexte aus allen Sammlungen – als Manuskript oder gedruckt erhalten –, in denen 
die Wahnsinnsszenen einen wichtigen Platz einnehmen: Doi pazzi aus dem Zibaldone von 
Stefanelo Botarga. Aus den Scenari più scelti d’istrioni, dem sogenannten Corsini-Album, La 
gran Pazzia di Orlando (I/1), Li dui Pantaloni (I/4), Li scambi (I/7), Li amorosi incanti (I/12), 
L’hospite amoroso (I/35), Li consigli di Pantalone (I/36), Li dui simili con la pazzia d’amore 
(I/39), La pazzia di Doralice (I/43), Il fonte incantato (II/28), Li tre matti (II/33), Li dui finti 
pazzi (II/42) und La magica di Pantalone (II/44). Aus der Sammlung von Basilio Locatelli, 
bestehend aus den zwei Bänden Della Scena De’ Soggetti Comici (1618) und Della Scena De’ 
Soggetti Comici e Tragici (1622), sind folgende Titel zu nennen, die teilweise nicht nur im Titel 
Parallelen zum Corsini-Album aufweisen: La pazzia di Doralice (I/9), Li finti pazzi (I/33), Li 
consigli di Pantalone (I/40), Il fonte incantato (I/44), Orlando furioso (II/1), Li tre matti (II/2), 
La Finta pazza (II/3), La pazzia di Filandro (II/4), La pazzia di Dorindo (II/5), Li scambi (II/30) 
und La giostra (II/41). Aus der Sammlung Ciro Monarca dell’opere regie sind folgende Scenari 
bekannt: Magia d’amore con Leonora pazza furente (10)357, La nuova pazzia (12), Li quattro 
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pazzi (37) und Pazzia di Aurelio (41). Aus der Sammlung der Biblioteca Vaticana stammt Il 
cavaliere creduto pazzo o sia Il giuoco di Fortuna (2) und aus den venezianischen Spieltexten 
der Sammlung Correr Li duo amanti furiosi (5). In der Florentiner Biblioteca Magliabechiana 
befinden sich I quattro pazzi (15), die mit dem entsprechenden Spieltext aus dem Korpus von 
Ciro Monarca nahezu identisch sind, und I tre matti (18). Weitere Wahnsinns-Scenari gehören 
zur neapolitanischen Sammlung des Grafen Casamarciano (um 1700): La pazzia di Cinzio 
(I/16), Trapule di Covello overo Il finto pazzo (I/35), L’hospedale de’ pazzi (I/53), Policinella 
pazzo per forza (I/91), das zusammen mit Pulcinella burlato wahrscheinlich als Vorlage für 
Molières Comédie-ballet Monsieur de Pourceaugnac (1669) diente, und Cava denti (I/93). 
Ernesto Maddalena fand ein weiteres Scenario in der Wiener Biblioteca Palatina und publizierte 
es im Jahr 1901: Un pazzo guarisce l’altro.358 
Spieltexte bilden eine wichtige Quelle für die ›Pazzie‹ der Berufsschauspieler und sind für die 
Pazzia di Isabella auch deshalb bedeutsam, weil sie in beiden Arten von Quellen überliefert ist: 
im Tagebuch, dem Festbericht Giuseppe Pavonis, und in der 1611 publizierten Sammlung des 
Comico Flaminio Scala, Il Teatro delle Favole rappresentative. Aus dieser wohl bekanntesten 
Sammlung stammen fünf weitere Texte: La Finta pazza (8), Il cavadente (12), das identisch ist 
mit dem Text aus der Casamarciano-Sammlung, La Pazzia d’Isabella (38), La forsennata 
principessa (41) und L’arbore incantato (49). Bevor aber eine genauere Analyse der beiden 
Textquellen – Pavoni und Scala – erfolgen kann, sind einige Vorbemerkungen notwendig, die 
mit Stefan Hulfeld auf ein differenziertes »Verständnis von Funktionen und Notationsformen 
hinsichtlich der Commedia all’improvviso-Spieltexte«359 abheben. Hulfeld unterscheidet vor 
allem drei Textsorten, die sich neben textinternen Konstituenten unter anderem in ihrem 
Verhältnis von Text und comödiantischer Spielpraxis unterscheiden: Mandafuora, Scenario und 
Soggetto. Der Vergleich der in den drei unterschiedlichen Textsorten enthaltenen 
Wahnsinnsszenen ermöglicht nicht nur verallgemeinernde, Isabella Andreinis Pazzia in den 
Kontext der Spielpraxis ihrer Zeit einordnende Aussagen, sondern auch Scalas Version im 
Gegensatz zu Pavonis Festbericht zu bewerten, zum Beispiel »in dem Bestreben, die 
Improvisationscomœdie von der Fabel her zu denken und sie damit der Commedia erudita 
anzugleichen«360. Scala wertete seine 50 Spieltexte als literarische Werke, die sich gleichwohl 
auf die Spielpraxis der Comici bezogen, wie die spielerischen Elemente zeigen, die er in der 
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Wahnsinnsszene anführt. Dieses Verhältnis von Spielpraxis und Notationsform muss im 
Einzelfall genau bestimmt werden.  
Beispiele für Texte des Typus mandafuora beziehungsweise buttafuori finden sich unter 
anderem in der Sammlung, dem Zibaldone, des Schauspielers Abagaro Frescobaldi detto 
Stefanelo Botarga – dem Parte des Alten Magnifico –, der als Manuskript in der Real Biblioteca 
von Madrid erhalten ist und aus den Jahren 1574 bis 1580 stammt, in denen Botargas Truppe, 
zu der auch der Zanni Alberto Naselli detto Zan Ganassa gehörte, in Spanien spielte. Der 
Zibaldone umfasst szenische Fragmente, Prologe, Sentenzen, Rätsel, Sonette, Stanzen und auch 
Spieltexte, von denen zwei den Wahnsinn als Motiv oder szenisches Element beinhalten. Aus 
einer Rechnung aus dem Jahr 1580 geht hervor, dass zu diesem Zeitpunkt mindestens 17 Stücke 
das Repertoire von Botargas Compagnia bildeten, darunter auch eines mit dem Titel Pazo 
amante [Der wahnsinnig Liebende], das leider nicht erhalten ist.361 Überliefert ist aber, unter 
der Nummer 208, das Mandafuora Doi pazzi [Zwei Wahnsinnige]. Gibt man dem ersten Reflex 
nach und fragt nach der Handlung oder Fabel, dann läuft man ins Leere. Denn über die 
rudimentäre, vielen Spieltexten eigene Struktur, dass die Alten (Vecchi) die jungen Verliebten 
(Innamorati) gegen ihren Willen verheiraten wollen, diese dann aber mit Hilfe der Zanni zum 
Ziel, das heißt, zum richtigen Liebhaber und dann auch Ehegatten kommen, geht es nicht 
hinaus. Magnifico (Stefanelo Botarga) will seine Tochter Isabella mit Tofano verheiraten, 
Oracio aber liebt Isabella und mit Franceschinas und Zannis Hilfe gelingt es ihm schließlich, 
Isabellas Hand zu gewinnen. Dazwischen liegen die üblichen Verwicklungen: Oracio versucht, 
in Magnificos Haus zu gelangen, wird entdeckt, Isabella macht eine große Szene, gibt vor, sich 
zu ertränken, und schließlich versuchen die beiden zu fliehen. Als aber Magnificos verlorener 
Sohn, der »Pazzo« Curcio wiederkommt, ist der Weg für die Hochzeit offen: Oracio erhält 
Isabellas Hand und Curcio darf Ortensia – wahrscheinlich Tofanos Tochter – heiraten, die wie 
er zu der List gegriffen hatte, sich wahnsinnig zu stellen.  
Eine Szene aus dem ersten Akt – eine Einteilung, die von Ojeda Calvo nachträglich 
vorgenommen wurde – zeigt, warum es sich bei Doi pazzi um ein Mandafuora handelt: 
PAZZO  nara la sua partita. 
MAGNIFICO Fano baie. Si partono tutti. 
ORACIO, SERVO, FRANCESCHINA 
   Li fa entrar in casa. Entra con loro. 
PAZZA   nara la sua partita. In questo: 
MAGNIFICO, ZANNI 
   Fano baie. 
PAZZO   torna. Giocano a primiera. Pazo, via. Loro, a casa. 
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SPIRITATTI di dentro, si salgono. Sconiuano e si partono.362 
Eine erste Funktion der den mandafuora beziehungsweise buttafuori zugehörigen Spieltexte 
liegt in der Spieldisposition, der Organisation der Auf- und Abtritte von Figuren. Das 
entsprechende Vokabular wie »si partono tutti«, »entra con loro«, »torna«, »Pazo, via«, »di 
dentro, si salgono« oder »Loro, a casa« dominiert in dem zitierten Auszug. Auch das aus 
anderen Spieltexten wohlbekannte »in questo«, das am besten mit »wobei« übersetzt werden 
könnte und jeweils anzeigt, dass zu den Comici auf der Bühne noch weitere hinzutreten, 
beweist, dass sich offensichtlich schon zu Botargas Zeit, in den ersten Dezennien der 
Commedia all’improvviso, eine Konvention der Bezeichnung für diese Dispositionsfunktion 
herausgebildet hatte.363 Notwendig war sie wohl deshalb geworden, da sich, erstmals belegt für 
die »fraternal compagnia« aus Padua 1545,364 die bisher eher allein und nicht in Gruppen 
agierenden Buffoni zu größeren Truppen, zu Compagnie, zusammengeschlossen hatten und 
daher einer größeren Koordination bedurften.   
Zur Dominanz des Auf- und Abtrittsvokabulars treten bei dieser Notationsform Hinweise und 
Angaben hinzu, die die Figurenbeziehungen und die Affektlage der Figuren nachvollziehbar 
machen. Von Oracio heißt es bei seinem ersten Auftritt, »del amor di Isabella«, von Magnifico, 
dass er Verdächtigungen hegt, mit Isabella stimme etwas nicht, »Magnifico, Zani dolendosi« 
und im dritten Teil schließlich machen Magnifico und Tofano mit dem verlorenen Sohn Curcio 
eine Wiedererkennungsszene, die wahrscheinlich in überschwänglicher Freude endete. Wenn 
aber im Mandafuora weder die Rahmenhandlungen oder die Rudimente, die eine Handlung 
irgendwie rekonstruierbar erscheinen lassen, noch die Disposition der Auf- und Abtritte oder 
die Affekte der Figuren die eigentliche Attraktion der Commedia all’improvviso ausmachten, 
dann liegt ihre Faszination nicht in den Notaten, den Spieltexten, sondern allein im Können und 
Vermögen der Comici, der Schauspieler.  
Es sind Spieltexte, die Spiel und Sprechtext dezidiert auseinanderhalten, weshalb sie sich mit der 
Organisation der Auftritte sowie dem Entwurf eines Rahmens begnügen und zwar im Wissen darum, 
dass die Akteure im Wechselspiel mit Masken und Zuschauenden für die Produktion von Poesie 
verantwortlich sind und dafür auch über entsprechende körperliche und sprachliche Techniken verfügen. 
Das Mandafuora ist eine Theatertextsorte, die in Bezug auf Theater die Autorschaft nicht für sich in 
Anspruch nimmt, sondern diese als den Akteuren vorbehalten betrachtet.365  
Aus den Spieltexten und Notationsformen geht also eindeutig hervor, dass die Commedia 
all’improvviso keine auf den Autor gestellte Form von Theater ist, die eines aufgeschriebenen 
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Textes, notierter Dialoge oder gar Dramen bedurfte. Der entscheidende Part liegt beim 
Schauspieler, seinem Wissen und seiner praktischen Erfahrung, beim souveränen Akteur und 
nicht in der Rahmenhandlung oder der Struktur der Auf- und Abtritte. Nicht der Autor, der 
Akteur ist die bestimmende Komponente der Theaterkunst, nicht das dem ›Ingegno‹ des 
Literaten und den wohlproportionierten Gesten des nach rhetorischen Vorschriften 
deklamierenden Recitante verpflichtete Drama, sondern die auf den Erzählungen und 
disharmonischen Gestikulationen basierende Theaterkunst der Commedia all’improvviso, in 
der jeder Schauspieler eigene Glanznummern, ›Cavalli di battaglia‹, auf der Basis der eigenen 
Erfahrung, dem praktischen, tradierten Wissen entwickelte. Wenn aus der Beschäftigung mit 
den Notationsformen auch als Gedächtnisstütze zum besseren Verstehen der Strukturen und 
szenischen Abläufe eine Rahmenhandlung destilliert werden kann, zur Not auch im Vergleich 
mit anderen Spieltexten, so machte diese Handlung verglichen mit dem Agieren der Comici 
zuallerletzt den Reiz und das Besondere der Commedia all’improvviso aus.  
In dem zitierten Auszug aus Doi pazzi wird dieses Können der Akteure angedeutet durch die 
Formulierung »fano baie«, und zwar einmal bezogen auf Magnifico und den Pazzo sowie auf 
Magnifico und Zanni, deren Zusammenspiel von Mario Apollonio sogar als »nucleo originale 
della Commedia dell’Arte«366 bezeichnet wurde. Die »baie«, in anderen Spieltexten als Lazzo 
oder Burla bezeichnet, konnte jeder Comico seinem Repertoire entsprechend hinzufügen, 
entweder als solistische Aktion oder in Interaktion mit den anderen Maschere. Daher werden 
sie auch als ›Robbe generiche‹, ›Generici‹ oder ›Pezzi chiusi‹ bezeichnet, als das einzigartige 
Faszinosum, das jeweils spezifiziert werden konnte: wie der Fliegen-Lazzo, der Lazzo des 
Fallens, der Hemden-Lazzo, der Geister-Lazzo, die Lazzi der Verzweiflung, des Weinens, der 
Freude, der Eifersucht, die Burla des Unsichtbaren, des Springens, des Schatzes usw. 
Zu den ›Cavalli di battaglia‹, die die außergewöhnlichen Fähigkeiten der Comici unter Beweis 
stellten, gehörte, wie bei Isabella Andreini, der Wahnsinn. Sich dem, was als spielerische 
Elemente die Wahnsinnsszenen – auch ›Pezzi chiusi‹ – der Commedia all’improvviso 
ausmachte, über die Spieltexte und die Notationsform des Mandafuora anzunähern, erweist sich 
als überaus schwierig. In Doi pazzi werden Curcio und Ortensia zunächst nicht unter ihrem 
Namen notiert, sondern nur als Wahnsinniger und Wahnsinnige. Weder ist bekannt, warum 
beide wahnsinnig wurden, noch ob es sich überhaupt um ›echten‹ Wahnsinn handelt oder die 
Liebenden nach den gängigen Konventionen nur vorgeben, wahnsinnig geworden zu sein. Erst 
nach dem Ende des Wahnsinns beziehungsweise einer inzwischen erfolgten Heilung, die im 
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Text nur vage als »CURCIO non più pazzo«367 angedeutet ist, wird vielleicht ein Grund für den 
Wahnsinn angegeben: die Liebe zu Ortensia. In dem zitierten Auszug wird von beiden 
berichtet: »nara la sua partita«. Darunter ist wohl zu verstehen, dass sie mitteilen, was ihnen 
widerfahren ist, vielleicht auch, warum sie wahnsinnig geworden sind oder sich als 
Wahnsinnige ausgeben. Wie das ausgesehen haben mag, wie faszinierend das szenische 
Agieren der Comici gewesen sein mag, ist im Nachhinein nicht mehr festzustellen. Gemessen 
an den Schauspielern, die als Curcio und Ortensia in Erscheinung traten, mag man Virtuoses 
vermuten: mit Vincenzo Botanelli trat als »Curzio Romano« der »procuratore«, also der Leiter 
und Bevollmächtigte von Alberto Nasellis Compagnia, und mit Barbara Flaminia als Ortensia 
die Primadonna und Nasellis Ehefrau in Erscheinung. Immerhin lässt sich aber konstatieren, 
dass Barbara Flaminia als erste bekannte professionelle Comica368 bereits den Wahnsinn, die 
Pazzia, zu ihrem Repertoire, ihrem Zibaldone, zählte, und dies noch gut ein Jahrzehnt vor 
Isabella Andreini.  
Zwar halten die Doi pazzi, nicht wie Giuseppe Pavonis Diario, keine Beschreibung der 
szenischen Vorgänge oder der Elemente bereit, die die comödiantische Version des Wahnsinns 
ausmachten, aber ein Element, das in dem angeführten Zitat ebenfalls genannt wird, lohnt eine 
nähere Betrachtung. Nachdem Magnifico-Stefanelo und Zanni-Zan Ganassa ihre Späße, die 
»baie«, gemacht haben, kehrt der wahnsinnige Curcio zurück und es heißt: »Giocano a 
primera«. Dieses Element ist neben den Doi pazzi nur in einem weiteren Scenario in 
Verbindung mit dem Wahnsinn genannt, in Il Fonte incantato [Der Zauberbrunnen] (II/28), 
einer Pastorale aus der Sammlung der Scenari più scelti d’istrioni, was angesichts der 
vorhandenen Bezüge und Parallelen zwischen den beiden Sammlungen nicht wirklich 
überrascht.369 Zum Ende des zweiten Akts des Zauberbrunnens tritt zu Zanni Silvio hinzu, der 
aus Gram darüber, dass seine Geliebte Flavia durch eine Verwechslung nicht mit ihm, sondern 
mit Capitanio geflohen ist, wahnsinnig geworden ist, weshalb er jetzt »facendo pazzie«, 
wahnsinnige Sachen macht. Und dann »giocano a primiera«370, spielen sie etwas, das als 
Primera oder Primiera bezeichnet wird. Botarga bezieht sich darauf noch einmal in der Sentenz 
unter der Nummer 73 seines Zibaldone, wo aber nur lapidar auf Spanisch »jugar a primera«371 
aufgeführt ist, ohne weitere schlüssige Erläuterung. Dabei kann es sich um ein Kartenspiel 
handeln, das mit vier oder acht Spielern gespielt wird.372 Gestützt wird diese Möglichkeit durch 
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Basilio Locatellis Version des Fonte incantato, der unter den für die Pastorale benötigten 
Requisiten auch »Spielkarten« anführt.373 Es ist aber nicht ausgeschlossen, dass eine zweite, im 
Wörterbuch von Battaglia genannte Bedeutung dahintersteht. Danach bezeichnet »primiera« 
ein »gioco che consiste nel saltare, a gambe divaricate, un compagno che sta con la schiena 
piegata in avanti«374, Bockspringen also. Dementsprechend heißt es in der Übersetzung über 
Silvio: »Er gebärdet sich als Wahnsinniger. Er und Zanni spielen Bockspringen. Silvio spielt 
ihm dabei einen Streich [Burla] und geht ab.«375 Ob sich hinter diesem Spiel ältere, heute 
unbekannte Verweisebenen verbergen, die auf eine Verbindung zwischen dem Bockspringen 
und dem Wahnsinn hinweisen, und ob im Bockspringen vielleicht ein non-verbales Element 
der Wahnsinnsszene, eine Gestikulation der Pazzi identifiziert ist, vermag man im Rückblick 
nur schwer feststellen. 
Zwischen dem – weitgehend unbearbeiteten – Mandafuora und dem – stark dramaturgisch für 
ein Lesepublikum bearbeiteten – Soggetto oder der Favola rappresentativa, wie sie Flaminio 
Scala 1611 in seiner Publikation unter anderem mit La Pazzia d’Isabella vorlegte, gibt es eine 
weitere Notationsform, die des Szenariums oder Scenario. Ein Vergleich von Doi pazzi aus dem 
Manuskript Botargas mit dem Scenario Li dui finti Pazzi/Die zwei vermeintlich Wahnsinnigen 
(II/42) aus der Sammlung der Scenari più scelti d’istrioni kann die Unterschiede verdeutlichen. 
Schon Ojeda Calvo verweist auf die Verwandtschaft der beiden Texte – hinzu kommt noch das 
Soggetto Li Finti pazzi aus Basilio Locatellis Della scena de’ soggetti comici –, die jedoch nur 
spärliche Gemeinsamkeiten aufweisen.376 Geblieben sind der vorgebliche Wahnsinn der 
Innamorati Oratio und Isabella, ihre Wiedererkennungsszene zu Beginn des dritten Akts sowie 
das Motiv des verlorenen Sohns, da sich Oratio als Pantalones Sohn erweist, von dem er seit 
mehr als 20 Jahren keine Nachricht mehr erhalten habe, worauf zu Beginn des Scenarios genau 
hingewiesen wird. Wie im Mandafuora bleibt beim Scenario das Auf- und Abtrittsvokabular 
(»Da Bologna«, »lo serra«, »Zanni fugge«, »lei resta«, »in questo«, »la pazza quale parte«) als 
Grundgerüst erhalten. 
GRATIANO Da Bologna per cercare Isabella che è venuta a Roma cerca allogiamento Zanni 
fingendo il padrone della casa di Pantalone ce lo mette dentro et lo serra in questo 
ISABELLA Fingendo pazza fà lazzi con Zanni quale fugge. lei resta narra la sua sorte per amor 
di Oratio in questo 
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Che ha preso Francatrippe per servitore fanno Lazzi con la pazza quale parte. loro 
bussano a casa.377 
Der Information, dass nun zu dem auf der Bühne zurückgebliebenen Zanni noch Gratiano 
hinzutritt, wird noch hinzugefügt, woher Gratiano kommt, nämlich aus Bologna, was sich mit 
Pantalones Angabe zu Beginn des Scenario zusammenfügt, dass er aus Bologna nach Rom, 
dem Schauplatz der Commedia, gekommen sei wegen der Streitigkeiten und der Feindschaft 
mit Gratiano. Und auch der Grund, das Movens, für seine Reise wird genannt: die Suche nach 
seiner Tochter Isabella, die ihm – wie Oratio dem Pantalone – abhandengekommen ist. Er trifft 
auf Zanni, der sich an Pantalone rächen will und über einen falschen Schlüssel verfügt, der ihm 
Zutritt zu allen Häusern verschafft, in die nacheinander Gratiano, Capitanio und Pantalone 
eingeschlossen werden. Hinzu kommen, wie schon bei Botarga, Elemente, die die Affektlage 
der Figuren beschreiben, zum Beispiel im zweiten Akt, als Capitanio »in collera«378, wütend, 
hinzutritt, und – im Gegensatz zum Mandafuora – Elemente der direkten Rede. In diesem Sinne 
ist Pantalones Angabe zu verstehen, dass er Francatrippe als (neuen) Diener beschäftigt, der, so 
darf vermutet werden, Zanni ersetzt.  
Auch im ersten Erscheinen der wahnsinnigen Isabella wird die stärkere Bearbeitung und 
Ausarbeitung des Textes deutlich. In Botargas Doi pazzi hieß es: »PAZZA nara la sua partita.« 
Die Wahnsinnige berichtet, was ihr zugestoßen ist. Die Angabe »Pazza« wird nun bei den 
Scenari più scelti in zwei Teile aufgespalten: Während bei Botarga die Angabe, um wen es sich 
bei den Wahnsinnigen handelt, Curcio und Ortensia, erst gegeben wird, als die beiden nicht 
mehr vorgeben, wahnsinnig zu sein (»CURCIO non più pazzo«), ist bei Corsini durch die Angabe 
Isabella in der Marginalspalte deutlich, um wen es sich handelt, und was sie zu tun hat, nämlich 
»fingendo pazza«, sich wahnsinnig zu stellen, mit der zusätzlichen Erklärung, dass sie ihren 
Wahnsinn nur vortäuscht. Als Zanni, nachdem er Lazzi mit Isabella gemacht hat, offenbar 
furchtsam – vielleicht handelte es sich auch um Lazzi der Angst – geflohen ist, gibt sie den 
Grund für ihr Handeln an: die Liebe zu Oratio, von dem es ebenfalls bei seinem Auftritt zu 
Beginn des zweiten Aktes heißt: »ORATIO Da Pazzo, sua sorte per Isabella [Oratio als 
Wahnsinniger. Über sein Los wegen Isabella]«379. Auch wenn hier weitere Angaben fehlen, so 
darf man angesichts der rudimentären Handlung vermuten, dass beide als Kinder der 
Streithähne Pantalone und Gratiano keinen anderen Ausweg sahen, sich und ihre Liebe zu 
retten, als zu der List des vorgetäuschten Wahnsinns zu greifen und aus Bologna zu fliehen, 
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woraufhin sie sich in Rom durch Zufall wiederfinden und am Ende des Scenario 
selbstverständlich heiraten.   
Ähnlich wie sich in Botargas Manuskript eine einheitliche Terminologie und Konvention für 
das Auf- und Abtrittsvokabular feststellen ließ, verhält es sich in Li dui finti Pazzi mit der 
Wahnsinnsszene. Offenkundig hatte in Botargas Zibaldone die Angabe »Pazzo«/»Pazza« 
gereicht, um den Comici Vincenzo Botanelli und Barbara Flaminia zu signalisieren, was zu tun, 
wie zu agieren sei. Im Gegensatz zu diesen ältesten bekannten Spieltexten ist in der Corsini-
Sammlung die Herausbildung einer einheitlichen Terminologie für die Wahnsinnsszenen zu 
beobachten. Etliche Spieltexte – darunter auch Li dui finti Pazzi – beziehen sich auf die 
Spielpraxis der Commedia all’improvviso, professioneller Schauspieler also, und lassen sich in 
ihrer Entstehung insgesamt auf den Zeitraum von ca. 1570 bis 1613 datieren.380 Dies bedeutet 
nicht nur, dass der Wahnsinn als Motiv seit dem Aufkommen des Berufstheaters in der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts und zu diesem Zeitpunkt schon für die »prima comica 
professionista di cui abbiamo notizie«381 nachzuweisen ist. Vielmehr bildete sich der Wahnsinn 
als feststehendes Element, als ›Generico‹ oder ›Pezzo chiuso‹, für das Repertoire von 
Berufsschauspielern und insbesondere Berufsschauspielerinnen heraus, das mit »Pazzie« 
umschrieben wurde. So heißt es von Oratio im zweiten Akt: »Facendo pazzie«382, 
Wahnsinniges oder wahnsinnige Dinge machend. Mit Ausnahme von L’Amorosi 
incanti/Liebeszaubereien (I/12) wird der Wahnsinn in allen weiteren zehn Spieltexten der 
Scenari più scelti d’istrioni, in denen er vorkommt, mit diesem Terminus umschrieben. In La 
pazzia di Doralice/Doralices Wahnsinn (I/43) heißt es von Zanni »Fugge da Doralice facendo 
pazzie. fanno Lazzi in terzo [flieht vor Doralice, die Verrücktheiten macht. Sie machen zu dritt 
Lazzi]«383, in Li Consigli di Pantalone/Pantalones Ratschläge (I/36) verweigert Pantalone aus 
Geiz Fabbritio die Mitgift für Isabella, weshalb dieser wahnsinnig wird (»lui si dispera si vol 
ammazzare. Gratiano li leva la spada. lui fà pazzie [Fabbritio verzweifelt, er will sich 
umbringen. Gratiano nimmt ihm das Schwert weg. Fabbritio macht Verrücktheiten]«384). Diese 
»pazzie« hatte jede Comica und jeder Comico nach den eigenen Fähigkeiten auszufüllen, mit 
seinem Repertoire, seiner persönlichen Variante der Wahnsinnsdarbietung zu agieren. 
Zurück zu den Gründen, die zu einer erweiterten Bearbeitung des Mandafuora führten. Hulfeld 
nennt insgesamt vier,385 angefangen beim Bestreben der Comici und Prinzipale, den Spieltexten 
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komplexere Handlungen und mehr dramaturgische Verwicklungen angedeihen zu lassen, die 
Handlungen differenzierter zu begründen und herzuleiten, was im Mandafuora so nicht möglich 
war. Sicherlich kommt darin auch, wie im vorigen Kapitel beschrieben, ein zaghaftes Streben 
danach zum Ausdruck, sich durch ihr literarisches Schaffen soziale Anerkennung zu 
verschaffen, was bei den publizierten Soggetti stärker zum Tragen kommt, aber hier seinen 
Ausgangspunkt nimmt. Schon 1969 sprach Roberto Tessari von den »tre diversi volti«386, den 
drei Gesichtern der Commedia all’improvviso. Er differenzierte sie aus in die Comici virtuosi 
vom Typus der Familie Andreini, die wie 1589 an Fürstenhöfen spielten und soziale 
Anerkennung genossen, die sie auch durch das eigene Bestreben, durch die Apologese ihres 
Berufsstandes erreicht hatten, in die vermeintlichen Comici viziosi – Ciarlatani, Cerretani, 
Buffoni, jene Comödianten, die auf den Straßen und Plätzen spielten – und in die 
Vereinigungen gelehrter Dilettanten und Liebhaber, die im Gegensatz zu den professionellen 
Schauspielern nicht ihren Lebensunterhalt mit Commedia-Spielen verdienen mussten. Es ist 
belegt, dass auch diese Amateure Spieltexte bearbeiteten und daher auch andere Anforderungen 
an diese Notationsformen stellten, sei es für die Aufführung einer Commedia ridicolosa387 in 
einem gelehrten Kreis, sei es, um die eigene Sammlerlust zu befriedigen. Ein weiterer Grund 
für die Bearbeitungen der Spieltexte mag in der Tatsache liegen, dass die Comici nicht in einem 
luftleeren Raum agierten, sondern, wie bereits angesprochen, sich im kulturellen Kontext der 
Gegenreformation auch erheblichen Anwürfen vonseiten des Klerus ausgesetzt sahen. Dabei 
war es gerade der Erzbischof von Mailand Carlo Borromeo, der zum ›Patron‹ der ehrenhaften 
Comici virtuosi stilisiert wurde, nicht zuletzt durch Giovan Battista Andreini, der 1604 und 
1610 sogar ein Poem auf den kämpferischen Geistlichen veröffentlichte.388 Versuche, Zensur 
auszuüben, gab es reichlich. Dem Comico Giovanni Scarpetta wurde 1579 in Pisa durch die 
Inquisition verboten, Commedie mit religiösem oder anstößigem Inhalt zeigen, darunter Il 
figliol prodigo/Der verlorene Sohn, eine Geister-Commedia und Il negromante/Der 
Totenbeschwörer. Und auch Borromeo wurden Versuche nachgewiesen, Scenari einer 
eingehenden Prüfung zu unterziehen, ehe die Genehmigung zum Spielbetrieb erteilt wurde. 
Zensurbehörden wurden aber nicht nur von der Kirche unterhalten, 1615 knüpfte man an die 
Erlaubnis für Pier Maria Cecchini, das Florentiner Teatro di Baldracca, ein öffentliches, gegen 
Bezahlung betriebenes Theater, zu mieten, daran, dass er zuvor »i suggetti della sua 
compagnia«389 vorzulegen habe. Und schließlich zeigt ein Beispiel aus Pavia, dass 
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Berufsschauspieler zu ausgewählten, besonderen Aufführungen Programme, »Periochen«, 
druckten, die den Inhalt in Form des Argumentum und das Szenarium enthielten. Die 
Mandafuore wurden zu einem lesbaren Text ergänzt, das heißt, erstmalig für ein Lesepublikum 
bearbeitet und somit in Funktion und Adressat erheblich verändert.  
Die dritte und literarisch ambitionierte Notationsform besteht in den sogenannten Soggetti, die 
im Vergleich mit »der formelhaften Notation eines Botarga, dessen ›povere scritture‹ die 
szenische ›poesia‹ strikt als Domäne der Spielenden«, der Comici also, begreifen, »die 
Imagination von Lesenden in Gang zu setzen versuchen und dabei mit gedrucktem Text die 
Ebene des Spiels simulieren«390. Ein herausragendes und besonders bekanntes Beispiel für 
diese Textsorte ist die 1611 zum ersten Mal in Venedig veröffentlichte Sammlung Il Teatro 
delle Favole rappresentative, overo la ricreatione Comica, Boscareccia, e Tragica: Divisa in 
cinquanta giornate von Flaminio Scala, die einzige, die von einem Berufsschauspieler 
herausgebracht wurde.391 Bereits der Titel unterstreicht die Intention von Scalas 
Veröffentlichung: Mit Favola rappresentativa bezieht er sich wiederum auf die Fabel, auf die 
in den gelehrten Renaissance-Diskursen im Rekurs auf Aristoteles’ Poetik immer wieder Bezug 
genommen wurde, oder auf den in zeitlicher Nähe der Eröffnung des Teatro Olimpico (1585) 
entstandenen Schauspieltraktat des Angelo Ingegneri Della poesia rappresentativa e del modo 
di rappresentare le favole sceniche (publiziert 1598)392, der theoretisch-normativ den 
rhetorischen Schauspielstil der gelehrten Dilettanten-Schauspieler der Accademia in Vicenza 
beschreibt.393 So verwundert es nicht, dass Scala in einem der Edition vorangestellten Sonett 
von Pietro Petracci als »Comico illustre«394 bezeichnet wird. 
Mit Flaminio Scala veröffentlichte diese fünfzig Spieltexte oder Soggetti ein Mann der Praxis. 
Er wurde am 27. September 1552 in Rom als Sohn des nicht weiter bekannten »signor Giacomo 
Scala« geboren. Das erste Zeugnis seiner schauspielerischen Tätigkeit als Innamorato namens 
Flavio stammt aus dem Jahr 1597, als er in Genua bei der Truppe der Desiosi nachzuweisen ist. 
1598, wiederum in Genua, ist er Mitglied der Uniti, 1600/1601 reist er zusammen mit Pier 
Maria Cecchini, Tristano Martinelli, Diana Ponti und Silvio Fiorillo und den Accesi nach Paris. 
1601 publiziert er, seine literarischen Ambitionen unterstreichend, in Roussin bei Lyon eine 
Komödie mit dem Titel Il Postumio. Ab 1614 ist er Capocomico und Direttore der Confidenti, 
die unter dem Schutz von Don Giovanni de’ Medici standen. Als dieser am 19. Juli 1624 starb, 
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zog sich Scala wahrscheinlich von seiner Profession zurück und versuchte sich als Kaufmann, 
unter anderem führte er den Titel »profumiere del duca di Mantova«. Nach einem längeren 
Fieber starb er dort am 9. Dezember 1624.395  
Die Sammlung Teatro delle Favole rappresentative steht im Kontext von Francesco Andreinis 
Autoapologese, nicht zuletzt weil dieser ein Vorwort verfasste, was schon in den 1780er Jahren 
Francesco Bartoli zu der Vermutung veranlasste, Scala müsste schon in jungen Jahren an der 
Spitze der Gelosi gestanden haben und bei dem in Pavonis Festbericht von Isabella Andreinis 
Pazzia erwähnten Innamorato Flavio müsse es sich um ihn handeln.396 Vielleicht revanchierte 
sich Scala für Andreinis Vorwort, als er 1617 bei Giovan Battista Combi in Venedig Isabellas 
Fragmenti di alcune scritture veröffentlichte. In jedem Fall aber greift Andreini in seiner 
Adresse an die »Cortesi lettori« auf die bekannten Motive seiner Legitimationsstrategie zurück. 
Zunächst stellt er den »uomo virtuoso« und den »uomo vizioso« gegenüber und während 
letzterer von innen heraus böse und nach außen hin schädlich für sich und seinen Nächsten sei, 
strebe der Tugendhafte danach, der Nachwelt »qualche onorato grido«, einen ehrenhaften 
Nachhall, zu hinterlassen. Dies könne nur geschehen, so Andreini weiter, wenn er sich in einer 
der sieben Artes liberales übe wie die großen antiken Vorbilder Lisippos, Roscius, Sokrates, 
Titus, Varrus, Seneca oder Cicero. So mag es wenig verwundern, dass er in seinem ›Kollegen‹ 
Scala einen solchen tugendhaften Menschen zu erkennen glaubt. Eindeutig stellt Andreini ihn 
in die Reihe tugendhafter Schauspieler – der Comici virtuosi – und verweist darauf, dass dieser 
sich schon in der Jugend dem »essercizio nobile delle Comedie« gewidmet habe; freilich nicht 
ohne auch bei ihm eine Abstammung aus adligem Haus zu behaupten. Scala verdiene es, zu 
den »buoni comici« – im Gegensatz zu den Ciarlatani und Comici auf den Straßen und Plätzen 
– und zu den besten seiner Profession gezählt zu werden. Aber auch er als Vertreter einer 
ephemeren Theaterkunst sei darauf bedacht, mit dem vorliegenden Werk »qualche memoria 
alle stampe«, ein Andenken an sich und sein Schaffen, zu hinterlassen, um nicht dem Vergessen 
anheim zu fallen. Eigens scheint er darauf hinweisen zu wollen, dass Scala seine Commedie 
gerade nicht Wort für Wort aufgeschrieben, sondern als »Scenario« publiziert habe. Trotzdem 
begreift auch er die Commedie nicht als Verweise auf die Praxis, sondern ordnet ihnen mit der 
Horaz’schen Formel des »delectare« und »prodesse« eine literarische Funktion zu, die ihn 
zweifelsohne in den Rang eines Schriftstellers heben und somit die Reihe antiker Vorbilder 
vervollständigen sollte. Auffallend sind die Isotopien im Text, die auf Tugend und 
Ehrenhaftigkeit Scalas und somit des Schauspielerstandes allgemein verweisen; es ist die Rede 
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von »onorato grido«, »l’onorato fine«, »virtù«, »essercizio nobile«, »buoni comici«, »i migliori 
della comica professione«, »grandissimo onore«, »buone regole«, »onorar le sue fatiche«, 
»onesto e piacevol trattenimento«, »l’onorate fatiche«397, von Ehre und Tugend. 
In diese Kerbe schlägt auch Flaminio Scala in seiner der Sammlung vorangestellten Adresse 
des Autors an die Leser »L’autore a’ cortesi lettori«, wenn er zunächst behauptet, die 50 
»componimenti«, womit er die Spieltexte meint, seien ausschließlich zum Zweck der 
Aufführung entstanden. In gewissem Sinn widerspricht er dieser Aussage in seinen Spieltexten, 
die mit Isabella (Andreini), Francesco Andreini (als Capitano Spavento in den Soggetti 
vertreten), dem Arlecchino Tristano Martinelli und vielen anderen eine Art »all stars cast«398 
der Commedia all’improvviso des ausgehenden 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts 
aufbieten. Auf die Befehle der Patrone hin, die Ermahnungen der Freunde, die Bitten 
neugieriger Personen habe er die Veröffentlichung beschlossen, reklamiert sogleich die 
Autorschaft für sich – »mia è l’opera«399 – und betont, ein solches Werk habe das Licht der 
Welt noch nicht erblickt. Dieses Beharren auf der literarischen Leistung und somit der 
Legitimation des Schauspielerstandes korrespondiert mit der Notationsform der Soggetti, wie 
Scala seine Texte selbst nennt, die als Merkmal im Gegensatz zu den nicht zur Veröffentlichung 
bestimmten Mandafuore aus Stefanelo Botargas Zibaldone gerade eine dramaturgische 
Strukturierung und das »vollständige Referieren der Fabel«400 aufweisen. Die Unterteilung in 
50 Tage rückt die Sammlung in die Nähe zur italienischen Novellistik, beispielsweise zu 
Giovanni Boccaccios in zehn Tage unterteiltes Decamerone. Wie Scala in seiner Vorrede 
ausführt, ändert sich auch der Adressat seiner Notate: Während bei Botarga wohl vornehmlich 
aufführungspraktische Gründe im Vordergrund standen und sich die Texte an die Schauspieler 
seiner Compagnia richteten, die durch das schematisierte Auf- und Abtrittsvokabular und die 
nur rudimentär angedeutete Handlung größtmögliche Spielräume erhielten, richtet sich Scala 
auch explizit an ein Lesepublikum, dessen »ricreamento«, Erholung, er sich verpflichtet fühlt, 
und achtet dementsprechend auf grammatikalische Vollständigkeit und Korrektheit. Direkte 
Rede wird nicht mehr indirekt oder gar nicht wiedergegeben, sondern in wörtlicher Rede, wie 
die weiter unter aufgeführten wahnsinnigen Reden Isabellas zeigen.  
Scala stellte jedem der 50 Texte ein »Argomento« voran, eine Inhaltsangabe, die auch die 
Vorgeschichte der im Soggetto enthaltenen Konflikte erläutert. Im »Argomento« zu La Pazzia 
d’Isabella schildert er, wie Oratio, ein Genueser Edelmann, sich in eine Dame verliebt, die sich 
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im Scenario als Flaminia entpuppen wird und die ihn zu einem Stelldichein zu ihrem außerhalb 
der Stadt liegenden Landhaus bestellt. Er begibt sich dorthin, wird aber unterwegs von 
türkischen Schiffen gefangengenommen, zum Sklaven gemacht und nach Algier verschleppt. 
Als Flaminia in Genua davon erfährt, tritt sie in ein Kloster ein und will ihr Leben dort beenden. 
Inzwischen wird Oratio an einen türkischen Hauptmann verkauft und verliebt sich im Harem 
in dessen Frau Isabella. Beide beschließen, mit Isabellas Sohn zu fliehen, sie will, wenn sie in 
Genua angekommen sind, Christin werden, und Oratio verspricht, sie dort auch zu heiraten. Sie 
rüsten zusammen mit anderen christlichen Sklaven ein Boot aus und es gelingt ihnen, mit Kurs 
auf Mallorca zu fliehen. Als der Hauptmann die Flucht entdeckt, nimmt er mit einer Galeere 
die Verfolgung Oratios und Isabellas auf. Die beiden werden der Verfolgung gewahr und 
Isabella greift in der scheinbar ausweglosen Situation zu einer List: Sie zwingt einen Türken, 
Oratios Kleider anzuziehen, und während sich dieser unter Deck versteckt, lässt sie den Türken 
ins Wasser werfen. Dann ruft sie den Hauptmann zu Hilfe und behauptet, Oratio habe sie 
entführen wollen, es sei ihr jedoch gelungen, ihn zu überwältigen und ins Meer zu werfen. Der 
Ehemann glaubt ihr und sie legt ihr Kind in seine Arme. Isabella lässt sich eine Pistole reichen, 
um auf den verräterischen Sklaven zu schießen, der, immer noch im Meer schwimmend, sich 
zu retten versucht. Sie zielt jedoch nicht auf den schwimmenden Sklaven, sondern erschießt 
ihren Mann und ihren Sohn. Nach dem Schuss kommt Oratio wie verabredet aus seinem 
Versteck und schlägt die Galeere des Hauptmanns in die Flucht. Auf Mallorca angekommen, 
wird Isabella zur Christin und Oratio kehrt mit ihr nach Genua zurück, wo er natürlich seiner 
einstigen Liebe Flaminia wiederbegegnet.  
Die Motivationen der Figuren und der Konflikt zwischen den Personen, besonders der 
Dreieckskonstellation zwischen Oratio und den beiden Geliebten Flaminia und Isabella, die 
schließlich wahnsinnig wird, werden aus dieser Vorgeschichte abgeleitet, die Pantalone gleich 
zu Beginn des Soggetto referiert und auf die verwiesen wird, »come stà nell’Argomento della 
Comedia [wie es in der Inhaltsangabe der Comedia steht]«401. Vor allem im ersten Akt wird 
Oratio, der im zweiten Akt berichtet, »come nel suo petto combattono amore, obligo, e fede 
[dass in seiner Brust Liebe, Pflicht und Treue miteinander kämpfen]«402, zunächst von Isabella 
selbst, dann von Pantalone, Pedrolino und Flavio an das Versprechen erinnert, Isabella zu 
heiraten, die immerhin für ihn auf Mallorca das Opfer brachte, zum Christentum zu 
konvertieren, worauf Scala penetrant bei fast jeder Erwähnung Isabellas als »Turca fatta 
cristiana« hinweist. Begründet werden die an den »Verräter« Oratio gerichteten Ermahnungen 
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durchweg moralisch: Pantalone will nicht, dass der Sohn in Sünde lebt, Flavio weist ihn auf das 
für einen Edelmann ungebührliche Verhalten hin, Pedrolino verlangt Gehorsam gegenüber dem 
Vater und Isabella erinnert ihn daran, dass gegebene Versprechen eingehalten werden müssen. 
Dieser Aspekt kommt auch in der doppelten Auflösung des Konflikts zum Tragen, der sich 
nicht allein, wie Hulfeld erläutert, durch die Arznei des als »Physikus und Chirurg« 
eingeführten Gratiano ereignet. Während in anderen Spieltexten die Heilung der Wahnsinnigen 
auch durch magische Hilfsmittel herbeigeführt wird,403 bewirkt hier der im Narrenspital in 
Mailand, dem seit Ende des 16. Jahrhunderts wirklich existierenden Ospedale San Vincenzo in 
Prato,404 erfahrene Arzt und Mediziner die Heilung, ist die magische Kunst durch Wissenschaft 
ersetzt. Wo in den unter anderem in Arkadien angesiedelten Spieltexten noch magische Wasser, 
verzauberte Bäume oder Konfekt Wahnsinn auslösen oder heilen, wird Gratiano durch seine 
ärztliche und chirurgische Tätigkeit am Narrenspital in Mailand legitimiert. In einem weiteren 
Soggetto Scalas beispielsweise, L’arbore incantato, wird der wahnsinnige Sireno durch die 
Äpfel eines magischen, verzauberten Baums geheilt. Die Versöhnung zwischen Oratio und 
Isabella gelingt aber nicht allein durch diese Heilung, wie der Text ausführt: 
Ritornata saggia, [Isabella] vede Orazio, al quale ricorda quanto ha fatto per lui con breve giro di parole, 
lamentandosi, che l’habbia tradita, e per altra donna abbandonata. Oratio confessa l’error suo, & il suo 
mancamento, li chiede perdono, dicendoli volerla sposare all’hora all’hora: Isabella tutta allegra pone 
in oblio ogni passata cosa, e l’accetta per suo. 
Wieder bei Verstand erblickt sie Oratio, den sie ohne Umschweife daran erinnert, wieviel sie für ihn 
getan hat, sich beklagend, dass er sie verraten und für eine andere Frau verlassen habe. Oratio gesteht 
seinen Irrtum und seinen Fehler ein, bittet sie um Vergebung, ihr sagend, sie auf der Stelle heiraten zu 
wollen: Isabella, ganz fröhlich, vergisst alles Vergangene und nimmt ihn als den Ihren an.405 
Zunächst muss Oratio an sein Fehlverhalten und den Grund des Zerwürfnisses mit Isabella 
erinnert werden, seinen Fehler einsehen und um Vergebung bitten.406 Dieser Ablauf folgt 
ziemlich genau dem Sakrament der Beichte – hier sei noch einmal an die 
Legitimationsstrategien der professionellen Schauspieler im Kontext der Gegenreformation 
erinnert –, nämlich dem Erkennen der Sünden, dem Bekennen vor dem Beichtvater und vor 
Gott und schließlich die Absolution, die Vergebung der Sünden, in Oratios Fall durch Isabella 
und die Gemeinschaft, was sich in der Hochzeit und im auf die Commedia folgenden Fest 
ausdrückt. Dass diese Auflösung besonders auf Flaminio Scalas Eingreifen und Bearbeitung 
beruht, zeigt der Vergleich der Pazzia d’Isabella mit Il cavadente, ebenfalls aus dem Teatro 
delle Favole rappresentative. Hier vollzieht sich die Auflösung ebenso: 
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[Pedrolino] scopre a Pantalone la vendetta della morsicatura, con la cosa del fiato e del farli cavare i 
denti, e tutto quello che ha fatto, dicendo che confessa il suo fallire e che perdona a tutti quelli che sono 
stati offesi da lui; ognuno se ne ride, e qui finisce la favola. 407 
Im Vergleich mit dem Pedrolino aus Il cavadente bleibt der Pedrolino aus der Pazzia d’Isabella 
seltsam blass. Hier wird er als Urheber einer Pantalone gespielten Burla gezeigt, an deren Ende 
das große Zahnziehen steht, dort ist nichts mehr von seinem ambivalenten, tricksterhaften 
Wesen zu spüren, das die Struktur der Handlung setzt – wie der Zanni in Li dui finti Pazzi – 
und ebenso als gerissener Betrügener wie als hinters Licht geführter Betrogener in Erscheinung 
tritt. In La Pazzia di Isabella tritt Arlecchino als Lastträger in Erscheinung, der das Gepäck des 
Capitano ins Wirtshaus bringt, Burattino wird als Angsthase gezeigt und Pedrolino beweint 
seinen verletzten Herrn Flavio. Die Veränderung, die mit den Maschere bei Scala einhergeht, 
zeigt sich kurios an Capitanos Auskunft, bei dem Edelmann, der die Türkin auf Mallorca taufen 
ließ, handele es sich um »Orazio Bisognosi«408. Scala wandelt den Beinamen seines Vaters, 
Pantalone de’ Bisognosi, kurzerhand in einen Familiennamen um.  
Dass bei Scala und damit in der Notationsform des Soggetto »der Fokus tendenziell auf 
seelische Triebkräfte des Individuums fällt«, macht Hulfeld am Vergleich der Vorgeschichte 
mit dem Märchen Rosella aus Giambattista Basiles zwischen 1634 und 1636 postum erstmals 
publiziertem Lo cunto de li cunti fest, das später in Pentamerone umbenannt und in fünf Tage 
untergliedert wurde.409 Offensichtlich kannte Scala eine Variante dieses Cunto, bei dem der 
Liebhaber sein Versprechen aber deshalb nicht einhält, weil er von Rosellas Mutter, einer 
Magierin, zur Strafe mit dem Zauber belegt wurde, sie zu vergessen, sobald er wieder in die 
Heimat zurückgekehrt ist. Diesen ›magischen‹ Grund ersetzt Scala durch Oratios Melancholie, 
die »natura sua«410 sei, wie er im ersten Akt erklärt. Es hätten auch keine medizinischen 
Hilfsmittel sein können, nicht die Hilfe des Chirurgen, sondern die des Erz-Ciarlatano Gratiano, 
dessen Arzneien auch Wahnsinn heilen konnten. So heißt es auf dem Zettel eines »operateur« 
aus Thürich, er könne »alle Leiden von Krebs über Unfruchtbarkeit bis hin zu ›Dollheit‹ und 
›Melancholey‹ kurieren«411. 
Allein aus diesem Beispiel zeigt sich schon, wie sehr die Notationstechnik Scalas die Positionierung der 
Commedia all’improvviso im Theatergefüge der Zeit neu definiert und es gleichzeitig schafft, die 
Illusion zu vermitteln, dass diese Form der Verschriftlichung die Essenz dieser Theaterform zu 
konservieren vermöge. Auch die Verlagerung des dramaturgischen Impetus vom Akteur in den Text – 
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und damit tendenziell die Rückbindung der Autorschaft an den Textproduzenten – wird in diesen 
Notationen ersichtlich.412  
Flaminio Scalas Bestreben, das Handeln und die »seelischen Triebkräfte« zu motivieren, indem 
er einerseits dem eigentlichen Geschehen eine Vorgeschichte voransetzte und andererseits 
logische Lücken in der Handlungskette und dem Ablauf des Soggetto füllte, ist auch bei der 
Innamorata Isabella zu verfolgen. So wird im Kontext des Argomento, in dem berichtet wird, 
dass sie auf der Flucht nicht davor zurückschreckte, ihren Ehemann, den türkischen 
Hauptmann, und sogar ihren Sohn zu töten, der gewalttätige Angriff gegen Flavio im zweiten 
Akt plausibel gemacht: Er wolle Oratio vor Augen führen, dass er ein großer Verräter sei, sagt 
Flavio zu Pantalone, woraufhin Isabella, die ein Messer bei sich trägt, zu Oratios Verteidigung 
Flavio zwei oder drei Wunden zufügt, die mit Hilfe der in den »Robbe« aufgeführten, gefüllten 
Schweinsblasen heftig zu bluten beginnen, von dem Arzt Gratiano aber versorgt werden. Auch 
die Auflösung dieses Konflikts vollzieht sich nach dem bereits erwähnten Schema. Am Ende 
der Comedia tritt Flavio mit dem verletzten Arm in der Schlinge auf, Isabella bittet ihn demütig 
um Verzeihung, erklärt ihm, dass die Ursache des Konflikts aus der Welt geschafft sei, Oratio 
um ihre Hand angehalten habe, und nachdem Flavio ihr verziehen hat, heiraten die Paare und 
die Comedia endet.  
Zudem zeichnet Scala sehr präzise die Stationen oder Begebenheiten nach, die schließlich zu 
Isabellas Wahnsinnsausbruch führen, wobei auch das Verhältnis der »prima e seconda 
amorosa« keine unwesentliche Rolle spielt: »Come vuole il mansionario dell’Arte, la prima 
deve recitare la parte dell’amante infelice, pentita delle passioni terrene, specializzata nei 
monologhi e nelle arie di ›lamento‹; […] La seconda è una bellezza spregiudicata, un’artefice 
di duetti erotici […].«413 Oratio steht in seinem Konflikt von »Liebe, Pflicht und Treue« 
zwischen zwei Frauen, von denen Flaminia zunächst für die Liebe steht, Isabella für Pflicht und 
Treue, denn ihr gab er das Versprechen, sie in seiner Heimat zu heiraten. Dabei erweist sich die 
aus dem Kloster zurückgekehrte Flaminia als aktiver Part, als »seconda amorosa«, die offensiv 
ihren Anspruch, Oratio zu heiraten, formuliert, Isabella eher als passiv, als Innamorata des 
ersten Typus. Diese Passivität zeigt sich besonders in den Ereignissen, in Isabellas Auftritten, 
die ihren Wahnsinnsszenen voranstehen. Erste Zweifel an Oratios Absicht, sein Versprechen 
einzuhalten, zeigen sich schon im allerersten Auftritt, in dem Isabella ihn fragt, warum er so 
melancholisch sei, was er mit der bereits erwähnten Bemerkung, dies sei seine Natur, abtut. 
Während sich in der Folge das Geschehen vor allem um Oratios Versprechen und die 
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Ermahnungen der anderen dreht, endet der erste Akt in einem Streit Oratios und Flavios. Da 
Flavio ein Auge auf Flaminia geworfen hat, die wegen Oratios Äußerungen und eindeutigen 
Signalen darauf hoffen darf, von ihm geheiratet zu werden, provoziert er einen Streit, wissend, 
dass Isabella am Fenster – eine typische Szene der Commedia all’improvviso – lauscht: 
Isabella alla fenestra stà à sentire; Flavio vedendola, rivolto à Oratio li dice, che doverebbe sposar 
Isabella poiche per lui s’è fatta christiana, & osservarli la promessa fede, e non cercar di 
pigliar Flaminia per moglie, e farle questo torto, e che egli non fà cose da gentilhuomo, 
Oratio caccia mano alla spada, Flavio il simile, e facendo quistione vanno per strada, 
Pantalone e Pedrolino gli vanno dietro, Isabella piangendo si ritira, e finisce l’Atto 
Primo.414 
Isabella Flavio sieht sie und sagt zu Oratio gewandt, dass er Isabella heiraten müsse, weil sie für 
ihn zur Christin geworden sei, und dass er sein Treueversprechen beachten und nicht 
versuchen solle, Flaminia zur Frau zu nehmen, und dass er ihnen dieses Unrecht nicht 
antun könne, und dass er sich nicht wie ein Edelmann verhalte, Oratio zieht sein Schwert, 
Flavio dasselbe und, sich streitend, gehen sie durch die Straße ab, Pantalone und Pedrolino 
gehen ihnen hinterher, Isabella zieht sich weinend zurück, und der Erste Akt endet. 
Zu Beginn des zweiten Aktes lässt sich Isabella von ihrer Dienerin Franceschina das Haus 
Flaminias zeigen, wohl um ihre von Flavio genährten Zweifel an Oratios Treue zu zerstreuen 
oder zu bestätigen. Als Burattino, Oratios Diener, besorgt wegen des Streits hinzukommt und 
auf Flaminias Frage hin nicht entgegnen kann, ob dieser sich verletzt habe oder nicht, fragt 
Isabella, »se haverebbe à male, che Oratio fusse ferito, Flaminia li risponde dicendo forse più 
à me, che à voi signora [ob sie bestürzt wäre, wenn Oratio verletzt wäre, Flaminia antwortet 
ihr, sagend, ich vielleicht mehr als Ihr, Herrin]«415. Nach dieser Begegnung stellt sie Oratio 
dann zur Rede: 
Isabella prega Oratio à dirli liberamente s’egli è innamorato di Flaminia e se prima, ch’egli fusse 
schiavo li promesse di pigliarla per moglie, perche se ciò è vero, cercherà di darli ogni 
contento: Oratio nega, dicendo non amare altra donna, che lei accarezzandola più 
dell’usato, e tanto sà simulare, che la manda in casa tutta consolata: poi rimaso solo, dice, 
come nel suo petto combattono amore, obligo, e fede […].416 
Isabella bittet Oratio, ihr frei heraus zu sagen, ob er in Flaminia verliebt sei und ob er ihr, bevor er 
Sklave wurde, versprochen habe, sie zur Frau zu nehmen, weil sie, wenn es wahr ist, 
versuchen werde, ihm Befriedigung zu verschaffen: Oratio verneint es, sagend, keine 
andere Frau außer ihr zu lieben, sie mehr liebkosend als sonst, und weiß sich so zu 
verstellen, dass er sie ganz getröstet ins Haus schickt: dann, allein geblieben, sagt er, dass 
in seiner Brust Liebe, Pflicht und Treue miteinander kämpfen. 
Nach dieser Täuschung Oratios folgt dann der Wahnsinnsausbruch, der, wie in so vielen 
Spieltexten der Commedia all’improvviso, durch die enttäuschte oder vermeintlich enttäuschte 
Liebe induziert ist. Noch einmal lauscht sie am Fenster, nun spricht Oratio mit Flaminia, der 
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sich, sogar mit Gift, Isabellas entledigen will. Der Wahnsinn kommt aber in zwei Schritten: 
Von Oratio auf diese Weise hintergangen, bricht sie zunächst in Reden und Vorwürfe gegen 
Oratio und ihr Schicksal aus, ganz wahnsinnig wird sie aber erst, nachdem sie wegen eines 
Missverständnisses mit Ricciolina glaubt, Oratio sei tot. Dann zerreißt sie ihre Kleider und rennt 
durch die Straßen der Stadt.  
Isabella alla finestra stà à sentire il tutto, poi viene sulla porta, & ode che Oratio dice à Flaminia 
che egli non è mai per sposare Isabella, per poter pigliar’ lei, si come promesso gli haveva 
prima, che fusse schiavo, e che quando ella voglia esser sua, che si leverà Isabella dinanzi 
con qualche inganno, e finalmente col veleno: Flaminia che si contenta di pigliarlo di 
nuovo li conferma la fede, & abbracciandolo lo conduce in casa: Isabella rimane come 
insensata, poi prorompendo in parole essacera contra Oratio, contra Amore, contra 
Fortuna, contra se stessa, & per ultimo diventa pazza, e furiosa, in quello 
Ricciolina gridando, oh povero giovane, che assassinamento è questo. dicendo à Isabella come 
Oratio è stato ammazzato, Isabella ancor che pazza havendo alquanto di lucido intervallo 
le fà replicare più, e più volte la morte d’Oratio, alla fine dicendo, che l’anima sua vuol 
quella di quel traditore, diventa pazza affatto, si straccia tutte le vestimenta d’attorno, e 
come forsennata se ne corre per strada. Ricciolina tutta spaventata se ne fugge in casa: e 
finisce l’Atto Secondo.417 
Isabella am Fenster, hört alles, dann kommt sie zur Tür und hört, wie Oratio zu Flaminia sagt, 
dass er Isabella niemals heiraten werde, um sie nehmen zu können, wie er es ihr 
versprochen hatte, bevor er Sklave wurde, und dass er, wenn sie die Seine werden wolle, 
sich durch irgendeinen Betrug von ihr befreien werde, schließlich mit Gift: Flaminia, 
dass sie einverstanden ist, ihn noch einmal zu nehmen, verspricht ihm die Treue, und ihn 
umarmend, führt sie ihn ins Haus: Isabella bleibt wie von Sinnen zurück, dann bricht sie 
in eine übertriebene Rede aus gegen Oratio, gegen Amor, gegen Fortuna, gegen sich 
selbst und zuletzt wird sie wahnsinnig und rasend, wobei 
Ricciolina schreiend, oh armer Jüngling, was für ein Morden ist das, und Isabella sagend, dass 
Oratio umgebracht wurde, Isabella, obwohl wahnsinnig, hat noch einige Momente, in 
denen sie klar denkt, und lässt sich wieder und wieder Oratios Tod wiederholen, am Ende 
sagend, dass ihre Seele die jenes Verräters wolle, wird sie ganz wahnsinnig, zerreißt sich 
ringsum alle ihre Kleider, und wie rasend rennt sie durch die Straßen. Ricciolina, ganz 
erschrocken, flüchtet sich ins Haus: und der Zweite Akt endet. 
Ein nächstes Beispiel, wie Scala seine literarische Bearbeitung praktisch umsetzte, zeigt ein 
weiterer Auszug aus La Pazzia d’Isabella. In einer Diskussion im Anschluss an einen Vortrag 
Ludovico Zorzis bei einer Tagung in Pontedera 1976, im selben Jahr also, in dem seine Edition 
der Favole rappresentative als zweibändige Ausgabe erschien, weist Ferruccio Marotti darauf 
hin, dass der Begriff »Lazzo« bei Scala nicht oder kaum vorkomme und dass »tutte le azioni 
sono spiegate e sorge allora il problema di fare un raffronto tra le azioni che in Flaminio Scala 
sono spiegate e che chiaramente sono dei lazzi«418. Als Beispiel nennt er eine längere Sequenz 
aus dem bereits erwähnten Soggetto Il cavadente, in der Pedrolino als Zahnbrecher, dem Titel 
entsprechend, Pantalone zum Ende des zweiten Akts aus Rache vier gesunde Zähne zieht. 
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Ähnliches findet sich auch in der Pazzia: Im ersten Akt der Pazzia di Isabella entflammt der 
gerade mit seinem Diener Arlecchino aus Mallorca eingetroffene Capitano Spavento spontan 
in Liebe zu Flaminias Dienerin Ricciolina, auf die auch Pedrolino ein Auge geworfen hat.  
Ricciolina serva di Flaminia vien di Villa, Capitano fà seco all’amore, in quello 
Pedrolino arriva, e per gelosia contende col Capitano. Ricciolina in casa, Capitano brava 
Pedrolino, e bravando si mette sotto le fenestre d’Isabella, in quello 
Burattino dalla fenestra li getta una caldara d’acqua tiepida sul capo, Capitano tutto bagnato 
entra nell’hosteria, Pedrolino si ritira […].419 
Ricciolina Flaminias Dienerin kommt aus dem Landhaus, Capitano entflammt in Liebe, wobei 
Pedrolino hinzukommt, und aus Eifersucht mit dem Capitano streitet. Ricciolina ins Haus, 
Capitano droht Pedrolino, und drohend stellt er sich unter Isabellas Fenster, wobei 
Burattino ihm vom Fenster einen Kessel mit lauwarmem Wasser auf den Kopf schüttet, 
Capitano geht ganz durchnässt in die Herberge, Pedrolino zieht sich zurück […]. 
Der Unterschied zwischen den Notationsformen Mandafuora, Scenario und Soggetto besteht 
darin, dass im Gegensatz zu Botarga, wo als Angabe »fanno baie« oder – in anderen Texten – 
»fanno lazzi« ausgereicht hätte, die ›Pezzi chiusi‹ ausformuliert oder, mit Marotti gesprochen, 
die Aktionen der Comici für die Leserschaft erklärt werden. Der »Lazzo della caldara« oder 
Kessel-Lazzo brauchte für einen erfahrenen Comico mit eigenem Repertoire, eigenem Wissen, 
eigener Erfahrung keine weiteren Angaben, um eine szenische Umsetzung zu gewährleisten, 
für einen Leser oder Liebhaber von Scenari, der in seinem gelehrten Kreis Dilettanten-
Aufführungen veranstaltete, aber schon. So ist beispielsweise in Il Mago/Der Magier (I/13) aus 
den Scenari più scelti d’istrioni nur von der »burla« oder vom »lazzo della pignatta« die Rede, 
bei der wahrscheinlich nicht nur ein Kessel oder Kochtopf mit Wasser ausgeschüttet, sondern 
dem anderen, dem ›Opfer‹, auch über den Schädel gezogen wurde.420 
Der von Marotti so benannte, literarisch motivierte Gestus des Erklärens betrifft auch die 
Wahnsinnsszene. Die simple Angabe in den zeitlich vor Scalas Publikation entstandenen 
Sammlungen, die Angabe in der Marginalspalte bei Botarga »Pazzo«/»Pazza« und die in der 
Corsini-Sammlung bereits herausgebildete fixe Terminologie »SILVIO fa pazzie« (aus Il Fonte 
incantato/Der Zauberbrunnen, II/28)421 wird bei Scala weiter ausdifferenziert, auch wenn in 
La Finta pazza (8), Il Cavadente (12) und L’arbore incantato (49) der Wahnsinn noch mit dem 
bekannten »SIRENO facendo pazzie«422 umschrieben wird. In der Pazzia d’Isabella stellt Scala 
mehrere Elemente heraus, die sich offensichtlich für ihn mit den Wahnsinnsszenen der 
Commedia all’improvviso verbanden: Isabella bricht in übertriebene Reden gegen den untreuen 
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420  Vgl. den Index in Hulfeld 2014: Bd. II, 1453. 
421  Hulfeld 2014: Bd. II, 1120. 
422  Scala 1976: Bd. II, 511. 
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Oratio, gegen Amor und Fortuna, gegen sich selbst aus, sie erlebt im Wahnsinn noch klare 
Momente, zerreißt sich die Kleider, rennt wie eine Wahnsinnige durch die Straßen der 
(schönen) Stadt Genua, trägt zum Zeichen des Wahnsinns einen in den »Robbe per la Comedia« 
vermerkten »abito per la pazza«, ein Kleid oder Gewand für die Wahnsinnige, das in anderen 
Texten als »con tanti colori [mit vielen Farben]«423 oder als »stracciato«424, zerrissen, 
beschrieben wird, sie flieht durch die Straßen, verprügelt die anderen und kann schließlich erst 
eingefangen werden, als sie gepackt, gefesselt und dann durch Gratianos Wundermischung aus 
dem Narrenspital in Mailand geheilt wird. Alle diese Elemente finden sich in der einen oder 
anderen Form und Kombination auch in vielen anderen Spieltexten, bei Scala tritt besonders 
prominent ein weiteres hinzu: der Sproposito, der beispielsweise in dem Soggetto Li consigli 
di Pantalone in der Version von Basilio Locatelli ganz selbstverständlich und offensichtlich 
gleichberechtigt neben die »pazzie« gestellt wird: »FABRIZIO di strada, facendo pazzie e 
spropositi da pazzo«425. Im Vergleichstext der Corsini-Sammlung werden die »spropositi« nur 
ein einziges Mal verwendet, ansonsten ist immer von »pazzie« oder »da pazzo«426 die Rede, 
bei Locatelli dagegen sechsmal, was für die Notationsform des Soggetto charakteristisch ist. In 
vier der fünf bei Scala und in drei der fünf bei Locatelli identifizierten Pazzia-Texte kommt der 
Sproposito im Kontext mit den Pazzi vor. Bemerkenswert ist, dass Scala in zwei der Texte die 
Spropositi – mit Marotti gesprochen – erklärt und ausformuliert, in direkter Rede 
niederschreibt, wie es für die Soggetti kennzeichnend ist. Während in Il cavadente für Scala die 
Angabe »Pedrolino dice spropositi, fa delle pazzie«427 offensichtlich ausreicht, um das 
Geschehen zu beschreiben – der Titel verweist ja gerade auf eine andere ›Attraktion‹, auf die 
zum Ende des ersten Aktes gespielte Burla, bei der Arlecchino Pantalone vier Zähne zieht –, 
widmet er in den Soggetti La Pazzia d’Isabella und La forsennata Principessa dem Wahnsinn 
und den Spropositi, derer sich die wahnsinnigen Isabella und Alvira bedienen, größere 
Aufmerksamkeit und zitiert diese ausführlich. Um zu zeigen, worin diese Spropositi bestanden 
und was mit dem, nach Anna Maria Testaverdes Definition, »pronunciare parole insensate«428 
gemeint ist, sei zunächst auf La forsennata Principessa verwiesen. Die wahnsinnige Prinzessin 
ist Alvira, die, nachdem ihr Bruder ihren untreuen Geliebten Tarfè enthauptet und ihr seinen 
Kopf geschickt hat, wahnsinnig wird und sich schließlich – Flaminio Scala zufolge handelt es 
                                                 
423  Beispielsweise in Basilio Locatellis Li consigli di Pantalone, in: Testaverde 2007: 300. 
424  In La pazzia di Dorindo, ebenfalls von Basilio Locatelli, in: Testaverde 2007: 362. 
425  Testaverde 2007: 301. 
426  Hulfeld 2014: Bd. I, 646-648. 
427  Scala 1976: Bd. I, 135. 
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sich bei dem Soggetto nicht um eine Commedia, sondern um eine Tragedia – selbst tötet, indem 
sie sich ins Meer stürzt:  
Alvira pazza, viene facendo e dicendo molte cose da pazza e, sempre motteggiando sopra la testa 
di Tarfè, e del tradimento fatto, dice loro: »Io non mi meraviglio che l’acqua del fiume sia 
dolce, e quella del mare salata, perché l’insalata va sempre con suo olio filosoforum, e con 
lo stretto di Gibiltarra, o vuoi di Zibilterra, ché l’uno e l’altro nome li vien detto; pure, 
come piacque al suo fatal destino, quella poveretta dell’Orsa Maggiore si calzò gli stivali 
di Artofilace et andò a pigliar ostreghe e cappe longhe nel golfo di Laiazzo, in ver Soria 
[…].« 
Alvira wahnsinnig, kommt, viele wahnsinnige Dinge machend und sagend, und, immer noch über 
Tarfès Kopf redend, und über den geschehenen Verrat, sagt ihnen: »Ich wundere mich 
nicht, dass das Flusswasser süß ist und Meerwasser salzig, weil Salat immer mit seinem 
Öl der Philosophen geht, und mit der Meerenge von Gibraltar, oder Zibraltar, da der eine 
und der andere Name gebräuchlich ist; dann, wie es seinem fatalen Schicksal gefiel, zog 
sich jener ärmste Große Bär die Stiefel des Bärenhüters an und ging im Golf von Aiazzo 
im Syrerland Austern und Messermuscheln fischen […].«429 
Diese kurze Passage und ihre Übersetzung macht deutlich, wie schwierig gleichzeitig, bei 
fehlenden logischen Verknüpfungen und kausalen Zusammenhängen, die Übersetzung der 
Spropositi fallen muss. Bestätigt wird dies indirekt durch Aleksej K. Dživelegovs 1958 auf 
Deutsch erschienene Studie zur Commedia dell’Arte, die eine Übersetzung – oder 
Nacherzählung – von Scalas Favola rappresentativa enthält, die Spropositi aber ausspart, wie 
seine Variante der eben zitierten Passage zeigt: »Sie beginnt, die widersprüchlichsten Gedanken 
zu äußern, dann fängt sie an zu rasen, rauft sich die Haare, zerreißt ihre Kleider und gerät von 
Sinnen.«430 Die wörtliche Rede entfällt, was angesichts der zahlreichen Assoziationen nicht 
überrascht: Zwar deutet sich mit dem Hinweis auf Wasser und Meer schon Alviras gewaltsamer 
Tod an, die Gedankenketten führen aber zunächst über den Gegensatz Fluss-Meer, süß-salzig 
zur Assonanz salata-insalata, von Salat zum Öl (der Philosophen), dann springt sie wieder zum 
Meer und zur Meerenge von Gibraltar, um sich dann auf die Sternbilder des Großen Bären und 
der Bärenhüterin Arctophylax zu beziehen, erneut auf das Meer und den Golf von Aiazzo bei 
Alexandretta zu kommen und nach Salat und Öl wiederum auf Essen zu rekurrieren mit der 
Erwähnung der Meeresfrüchte Austern und Muscheln.  
Besonders in La Pazzia d’Isabella wird dieses Problem der Übersetzung deutlich, wenn man 
sich Scalas erstes Beispiel für Isabellas Spropositi vor Augen führt: 
Isabella vestita da pazza, si pone in mezo di Burattino e di Franceschina dicendo voler loro dire 
cose di grandissima importanza. essi si fermano ad ascoltare, & ella comincia à dire: Io 
mi ricordo l’anno non me lo ricordo, che un’Arpicordo pose d’accordo una Pavaniglia 
Spagnola con una gagliarda di Santin da Parma, per la qual cosa poi, le lasagne, i 
maccheroni, e la polenta si vestirono a bruno, non potendo comportare, che la gatta fura 
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fusse amica delle belle fanciulle d’Algieri: pure come piacque al califfa d’Egitto fù 
concluso, che domattina sarete tutti duo messi in berlina. seguitando poi di dire cose simili 
da pazza: essi la vogliono pigliare, & ella se ne fugge per strada, & essi la seguono.431 
Isabella gekleidet als Wahnsinnige, stellt sich zwischen Burattino und Franceschina und sagt 
ihnen, Dinge von größter Wichtigkeit sagen zu wollen. Sie bleiben stehen, um zuzuhören, 
und sie beginnt zu sprechen: Ich erinnere mich, dass in dem Jahr, an das ich mich nicht 
erinnere, ein Clavicembalo eine spanische Pavaniglia zusammensetzte mit einer Galliarde 
von Santin da Parma, weswegen dann die Lasagne, die Makkaroni und die Polenta sich 
braun kleideten, weil sie nicht ertragen konnten, dass die schlaue Katze Freundin der 
schönen Mädchen Algiers sein sollte: außerdem wurde, wie es dem Kalifen von Ägypten 
gefiel, beschlossen, dass ihr alle beide morgen früh an den Pranger gestellt werdet. Dann 
fährt sie fort, ähnlich wahnsinnige Sachen zu sagen: Sie wollen sie packen, und sie flüchtet 
sich über die Straße, und sie folgen ihr.  
Eine wesentliche, nahezu unmögliche Herausforderung für die Übersetzer besteht darin, neben 
dem unsinnigen Inhalt besonders die Musikalität und den Gleichklang, den besonderen 
Rhythmus, der wahrscheinlich noch von disharmonischen, unproportionierten Gestikulationen 
begleitet und hervorgehoben wurde, wiederzugeben. Zum Beispiel der Reim oder Gleichklang 
von -cordo und -niglia, -gnola, -gliarda zu Beginn: »Io mi ricordo l’anno non me lo ricordo, 
che un Arpicordo pose d’accordo una Pavaniglia spagnola con una Gagliarda di Santin da 
Parma«.432 Oder die Wortfelder wie die personifizierte Pasta Lasagne und Makkaroni und die 
Polenta, die Leibspeise der Zanni. Alle Versuche, einen wie auch immer gearteten Sinn zu 
rekonstruieren, greifen ins Leere, auch wenn immer wieder Ankerpunkte einen Bezug zur 
Realität oder einen Sinn vortäuschen wie der Lautenist Santino Garsi da Parma oder die 
Erwähnung Algiers als Bezug zur im Argomento geschilderten Vorgeschichte. Der Sproposito 
der Commedia all’improvviso, ob leiblich oder verbal, ist eben nicht als Zeichen zu deuten, 
sondern verweist auf nichts, erschließt keinen Sinn, vermittelt keinen Inhalt, unterstreicht nicht 
Gesagtes, beruht nicht auf den Regeln der Rhetorik, auf denen die Commedia premeditata 
fußte.433 Er stützte sich nicht auf die Imagination, den ›Ingegno‹ des Autors, des Literaten – 
auch wenn bei Flaminio Scala die Übergänge fließend sein mögen –, sondern auf die 
Fähigkeiten, das Wissen und die Erfahrung der Akteure, der Comici wie Isabella Andreini und 
vieler anderer, die gerade die Inkommensurabilität menschlicher Natur in den Fokus rückten.  
Wie wichtig die Spropositi in La Pazzia d’Isabella genommen werden, zeigt, dass jedes Mal, 
wenn die Wahnsinnige auftritt, nachdem sie das Gespräch zwischen Oratio und ihrer Rivalin 
Flaminia belauscht, ihre Kleider zerrissen hat und durch die Straßen der Stadt gelaufen ist, sie 
                                                 
431  Scala 1611: 117.  
432  Vgl. Andrews 2008: 236, Anm. 3, der frei ins Englische übersetzt, vor allem den Klang und die 
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in unsinnige Reden ausbricht: Als sie dem Capitano Spavento begegnet, sagt sie ihm, ihn zu 
kennen, was aus der Handlung des Soggetto folgt, und »haverlo veduto frà le 48. imagini celesti, 
che ballava il canario con la Luna vestita di verde [ihn unter den 48 himmlischen Bildern 
gesehen zu haben, dass er den Canario mit dem Mond tanzte, der in Grün gekleidet war]«, und 
anschließend fügt sie »altre cose tutte allo sproposito [andere Sachen, alle ohne Sinn]«434 hinzu. 
Als Gratiano und Pantalone über die Kur und Heilung nachdenken, die sie der Wahnsinnigen 
wie im Mailänder Narrenspital angedeihen lassen wollen, tritt sie hinzu:  
Isabella arriva pian piano, e si pone in mezo à Pantalone & a Gratiano, dicendo, che stieno cheti, 
e che non facciano romore, perche Giove vuol stranutare, e Saturno vuol tirar una 
correggia: poi seguitando altri spropositi domandano loro se havrebbono veduto Oratio 
solo contra Toscana tutta, in quello 
Oratio arriva, dicendo son quà anima mia: & ella rispondendo dice, anima secondo Aristotele è 
spirito, che si diffonde per le botte del moscatello di Montefiascone; & che per ciò fù 
veduto l’arco baleno far un servitiale all’Isola d’Inghilterra, che non poteva pisciare, 
soggiungendo altre cose allo sproposito […].435 
Isabella kommt ganz leise hinzu und stellt sich zwischen Pantalone und Gratiano, sagend, dass sie 
still sein und keinen Lärm machen sollen, weil Jupiter niesen und Saturn einen Furz 
abfeuern will: dann, nachdem weitere Spropositi gefolgt sind, fragt sie, ob sie Oratio allein 
gegen die ganze Toskana gesehen hätten, wobei 
Oratio hinzukommt, sagend, ich bin hier, meine Seele: und sie antwortet und sagt, die Seele ist, 
Aristoteles zufolge, Geist, der sich verbreitet durch die Fässer des Muskateller aus 
Montefiascone; und dass deshalb der Regenbogen dabei gesehen wurde, wie er Englands 
Insel ein Klistier verabreichte, die nicht pissen konnte, und sie fügt weitere widersinnige 
Sachen hinzu […]. 
Neben den schon genannten Elementen von Isabellas Wahnsinnsszenen, den »Pazzie« und 
»Spropositi«, scheint in Flaminio Scalas Pazzia d’Isabella ein weiteres Element auf, das im 
Vergleich mit deutlich später entstandenen Spieltexten an Kontur gewinnt. Nachdem Isabella 
von Oratios erneutem Verhältnis mit Flaminia erfahren hat, malt ihr Flaminias Dienerin 
Ricciolina wahrscheinlich in grausamsten Farben Oratios Tod aus. Der Sachverhalt erklärt sich 
gleich zu Beginn des dritten Aktes, der mit einem Streit zwischen Flaminia und Oratio beginnt, 
der sich beklagt, Flaminia habe ihn mit Schmeicheleien ins Haus gelockt und ihn dort mit 
Waffen angegriffen. Sie entgegnet, es tue ihr leid, ihn, den Anführer aller Verräter, nicht 
umgebracht zu haben. So ergibt sich im Nachhinein, dass Ricciolina die Szene wahrscheinlich 
heimlich beobachtet hat und nun Isabella davon berichten kann. Von Isabella, die sich wieder 
und wieder die Ereignisse schildern lässt, heißt es, »ancor che pazza havendo alquanto di lucido 
intervallo«436. Gemeint ist damit wohl, dass Isabella noch nicht vollständig wahnsinnig 
geworden ist, was durch die spätere Bemerkung »diventa pazza affatto [sie wird ganz 
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wahnsinnig]«437 unterstützt wird. Wörtlich übersetzt müsste man von klaren, luziden 
Intervallen sprechen, die sich vermutlich mit dem Wahnsinn abwechselten, das heißt, die 
Comica hatte wahrscheinlich in kurzen, raschen Abständen zwischen dem ›Außer sich‹ und 
dem ›In sich‹ zu changieren. Auch Claudio Monteverdi spielte auf etwas Ähnliches an, als er 
bei seinem nicht realisierten Opernprojekt La Finta pazza Licori [Die vorgeblich wahnsinnige 
Licoris] in einem Brief von 1627 auf die Wahnsinnsszene bezogen schrieb, »le transformationi 
si faranno in brevissimo spatio [die Verwandlungen gehen in kürzester Zeit vor sich]«438, mit 
denen freilich auch die von Pavoni geschilderten Verwandlungen Isabellas in die anderen 
Maschere der Compagnia dei Gelosi gemeint sein könnten. Die luziden Intervalle finden ihre 
Entsprechung in der Medizin, wobei man seit der Antike zwischen furiosus und mentecaptus 
unterschied. Während das eine Adjektiv einen Zustand permanenten Wahnsinns beschrieb, 
sieht der Zustand eines furiosus die »dilucida intervalla«439 vor.  
In der neapolitanischen Spieltext-Sammlung des Conte Casamarciano (um 1700) befindet sich 
ein Szenarium, das den Titel L’hospedale de pazzi (I/53) nach jenem Mailänder Narrenspital 
trägt, auf das sich Gratiano in La Pazzia d’Isabella bezieht, wenn er von seinem Heilmittel für 
den Wahnsinn, seiner »segreto composto con Helleboro [geheimen Mischung aus Nieswurz]« 
berichtet, die Wahnsinnige heilt, wie er »haverlo provato più, e più volte nello spedale de pazzi 
à Milano [bereits unzählige Male im Spital für Wahnsinnige in Mailand unter Beweis gestellt 
habe]«440. In der Commedia wird explizit Mailand als Stadt genannt, sodass mit dem Spital das 
in San Vincenzo in Prato, das seit dem Ende des 16. Jahrhunderts existierte, gemeint war. In 
L’hospedale de pazzi wird Silvio wahnsinnig, als er vom Studium aus Padua zurückkehrt und 
die geliebte Flaminia mit Magnifico verheiratet vorfindet, was einer Invention Coviellos 
geschuldet ist, der behauptet, Silvio und Pulcinella seien bereits mit anderen Frauen verheiratet. 
Silvio wird nach einer »scena di spropositi«441 mit Gewalt ins Spital eingeliefert und nachdem 
er zerzaust – mit zerrissenen Kleidern oder in einem der in den Robbe aufgeführten »vestiti per 
i pazzi«442 – aus dem Spital gekommen ist, lässt ihm Magnifico von Coviello Kleider bringen. 
Als dieser wieder aus dem Haus kommt, heißt es, sie machten »la scena di luce d’intervallo«443. 
Auch wenn darunter nicht unbedingt eine »scena di lucido intervallo« ähnlich den Angaben 
Flaminio Scalas zu verstehen sein muss, lautet die englische Übersetzung doch »They do a 
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scene of lucid intervals«, versehen mit dem Hinweis: »A ›scena di luce d’intervallo‹ is 
ambiguous in Italian, and could also be translated ›a scene of alternating light [and darkness].‹ 
We opted for something that makes sense in English.«444 Plausibel wird diese Variante nicht 
zuletzt durch den Vergleich mit der Pazzia d’Isabella.  
Man muss annehmen, dass der besondere Effekt der mit dem Wahnsinn verbundenen ›Scena di 
lucido intervallo‹ in raschen Abfolgen, Wechseln im Gemüts- und Geisteszustand bestand, in 
den von Monteverdi beschriebenen vielen Verwandlungen, die Irritationen beim Gegenüber 
hervorrufen sollten. Ein Beispiel für eine solche Szene findet sich im 18. Jahrhundert bei dem 
Wiener Schauspieler Johann Joseph Felix von Kurz, genannt Bernardon. In der biographischen 
Comoedie Continuation auf Bernardons Geburt betitult: Der Todt des Bernardons beklagt die 
Schäferin Daphnis den Tod ihres Hundes wie in der Pazzia Isabella Oratios Tod beweint. In 
der unter der Nummer IX aufgeführten Szene gerät sie zunächst »ausser sich selbst […] Betrübt 
sich wiederum […] Verwirret sich abermals […] Gerathet in vorige Betrübnuß« und wird 
schließlich »gäntzlich verwirret«445, Melancholie und Trauer über den Tod des Hundes 
wechseln sich mit dem Wahnsinn ab. Überhaupt lassen sich bei Kurz-Bernardon mehrere 
Parallelen zu den Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso finden. Als direktes Echo 
auf das neapoletanische Scenario L’hospedale de pazzi zeigte er während seines Gastspiels in 
Frankfurt am Main 1767 Bernardon im Tollhause und in der Arien-Sammlung ist eine weitere 
Comoedie mit dem Titel Bernardon zu Sanct Marx aufgeführt, die sich auf das Wiener 
Narrenspital bezieht und die er für das Gastspiel wahrscheinlich als Anspielung auf das 1728 
wiedereröffnete Frankfurter Tollhaus umbenannte.446 Die fast zwei Jahrhunderte umspannende 
Tradition der Wahnsinnsszenen, die vom 16. bis ins 18. Jahrhundert reicht, von Botargas 
Zibaldone bis Kurz-Bernardon, wird an der Wahnsinns-Arie deutlich, die mit veritablen 
Spropositi beginnt:  
Poneli! Ponela! Den Beutel her. 
Bif, Baf, Buf! 
Weil man denselben mit Manier, 
So schön zu fordern weiß von mir, 
Da ist er, da, da, da ist er. […] 
Sa! bif baf, bif baf, buf. 
Schuri muri, schuri muri, 
Seynd mir das nicht alles Possen.447 
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Und dann fährt Bernardon wie Isabella und Alvira aus La forsennata Principessa mit großen 
lautmalerischen, wortgewaltigen (und vielleicht gestikulationsreichen) Ausbrüchen 
(Spropositi) fort: 
Allhier bin ich der größte Held, 
Schiff übers Meer, und übern Belt.  
Im Felde kriech ich unters Zelt, 
Der Mond von Hunden angebellt, 
Lacht, daß er nicht herunterfällt, 
Schaut wie man dort die Füchse prellt 
Und hier die armen Gimpel schnellt, 
Held, Held, Welt, geprellt, 
Geld, schnellt, meld fällt 
Die Füchse prellt, 
Die Gimpel schnellt, ha, ha, ha,  
(Bernardon kommt außer sich selbst und wird ohnmächtig)448 
Eine noch pointiertere und mit mehr Tempo versehene ›Scena di lucido intervallo‹ als die der 
Schäferin Daphnis findet sich in einer anderen Comödie Kurz-Bernardons aus dem Jahr 1754: 
Der aufs neue begeisterte und belebte Bernardon. Als Odoardo sich aus Verzweiflung 
umbringt, da er durch einen (Bühnen-)Zauber Leanders die tot geglaubten Dorinte, Rosalba und 
Bernardon wieder erblickt, wird Isabella (!) »vor Rache rasend« und singt mit Hanns Wurst ein 
Duett, in dem sie ihn abwechselnd für Hanns Wurst und für einen Mörder, einen »Basilisque«, 
ein »Crocotil« hält.449 Zwischen luziden und wahnsinnigen Momenten hin- und herspringend, 
die das Erkennen und Nicht-Erkennen Hanns Wursts zur Folge haben, durchlebt sie ständige 
Verwandlungen. 
ISABELLA (freundlich) Mein Engel komm, umarme mich. 
HANNS WURST (forchtsam umarmet sie) Was wird wol noch daraus. 
ISABELLA (mit Dolch) Stirb Mörder, Schelm hab ich dich. 
HANNS WURST (ängstig) O weh! Jetzt ist es aus. 
ISABELLA Willst du lieben? 
HANNS WURST Ja. 
ISABELLA Willst du sterben? 
HANNS WURST Na. 
ISABELLA Willst du lieben? 
HANNS WURST Ja. 
ISABELLA Willst du sterben? 
HANNS WURST Na. 
ISABELLA Willst du sterben? 
HANNS WURST Na. 
ISABELLA Willst du lieben? 
HANNS WURST Ja. 
ISABELLA Willst du lieben? 
HANNS WURST Ja. 
ISABELLA Willst du sterben? 
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HANNS WURST Na. 
ISABELLA Nun wolan, so sollst du lieben. 
HANNS WURST Wär ich doch zu Haus geblieben.450 
Als Isabella heiraten will, wird es Hanns Wurst mit der Wahnsinnigen zu unheimlich und er 
will sie, wie Silvio in dem neapolitanischen Scenario, einweisen: »Gehen wir lieber auf einmal 
/ Auf St. Marx, ins Narrn-spital.«451   
Und 1589? Im Vergleich von Flaminio Scalas Variante der Pazzia d’Isabella mit Giuseppe 
Pavonis Diario ergeben sich bei allen Unterschieden doch auch Parallelen. Die Handlung 
beispielsweise ist bei beiden völlig anders. Pavoni beschreibt auf der Handlungsebene eine 
Konstellation zwischen Isabella und den beiden Innamorati Fileno und Flavio, bei der durch 
Flavios Hinterlist schließlich erst Fileno und dann Isabella wahnsinnig werden. Die Heilung 
erfolgt bei Pavoni nicht durch die Medizin des Arztes Gratiano, sondern »per fintione d’arte 
Magica«, durch magische Kunst. Parallelen finden sich dagegen in der Beschreibung der 
Wahnsinnsszene: Beiden gemeinsam ist, dass Isabella durch die Straßen der – idealen, schönen 
– Stadt rennt, und Pavoni weist besonders darauf hin, dass Isabella, als sie die vielen Sprachen 
spricht, dies immer »fuor di proposito« = allo sproposito tut. Immerhin handelt es sich hierbei 
um Elemente, die auch in vielen anderen der zu Beginn dieses Kapitels genannten Spieltexten 
vorkommen und eng mit den Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso verbunden sind. 
Einzigartig ist aber Pavonis Schilderung von Isabellas Verwandlungen in die anderen Maschere 
ihrer Compagnia, die Beschreibung der »moltiplicità di personaggi«, die sich für ein 
Lesepublikum wahrscheinlich weniger eignete als für die Gäste der spektakulären Hochzeit von 
Ferdinando de’ Medici und Christina von Lothringen.  
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Jacob Burckhardt beschreibt in Die Kultur der Renaissance in Italien den Renaissance-
Gelehrten Leon Battista Alberti als den großen »uomo universale« Italiens, zu dem sich sogar 
Leonardo da Vinci nur wie ein Anfänger zu seinem Vollender verhalte.452 In allem, was Lob 
bringe, sei Alberti von Kindheit an der erste gewesen – was nicht ganz den Tatsachen entspricht, 
muss er doch als Heranwachsender eine ausgesprochen schwierige Zeit durchlebt haben. 
Christine Tauber vermutet, dieser Wesenszug Albertis, »auf jedem erdenklichen Gebiet der 
Beste, Schnellste und Originellste« zu sein, habe ihm bei seinen Zeitgenossen nicht 
Bewunderung, sondern eher Hass und Missgunst eingebracht, wozu sein Charakter ein Übriges 
beigetragen haben dürfte: »Man kann nicht behaupten, daß er ein besonders sympathischer 
Zeitgenosse gewesen wäre. Pedantisch, besserwisserisch, hyperaktiv und streberhaft; stets 
gerne bereit, seine Mitmenschen auf ihre kleinen und großen Fehler hinzuweisen und sich als 
geistreicher Erfinder von Bonmots zu produzieren.«453 In der Rückschau zwischen 
ungemütlichem Zeitgenossen und Vollender des Renaissance-Ideals vom Menschen 
changierend, war er sich seiner Wirkung auf die Nachwelt in höchstem Grade bewusst. So 
überrascht es wenig, dass als Verfasser der anonymen Vita Leone Baptiste Alberti kein anderer 
als Leon Battista Alberti selbst identifiziert werden konnte, der über sich ganz unbescheiden 
nach dem Vorbild von Cäsars De bello gallico in der dritten Person schrieb.  
Burckhardt, noch in Unkenntnis über Albertis Urheberschaft, hält die Lebensbeschreibung für 
ein Fragment und wundert sich ausdrücklich, dass dort die großen Leistungen Albertis in der 
Architekturgeschichte nicht gewürdigt würden. Als Beleg für sein schon in frühester Jugend zu 
Tage tretendes »Ingenium«, das ihm die Bewunderung seiner Zeitgenossen eintrug, verweist 
Burckhardt auf eine merkwürdige Apparatur, einen »geheimnisvolle[n] Guckkasten, in 
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welchem er bald die Gestirne und den nächtlichen Mondaufgang über Felsgebirgen erscheinen 
liess, bald weite Landschaften mit Bergen und Meeresbuchten bis in duftige Fernen hinein, mit 
heranfahrenden Flotten, im Sonnenglanz wie im Wolkenschatten«454. Alberti selbst muss diese 
Erfindung hochgeschätzt haben, da er sie in seiner kurzen Autobiographie mit großer Sorgfalt 
beschreibt. Mit malerischen Mitteln habe er unerhörte und den Betrachter unglaublich 
dünkende Werke geschaffen, die er in einem kleinen Kasten eingeschlossen und durch ein 
winziges Loch hindurch dem Betrachter zur Schau gestellt habe. Leider ist immer noch 
ungewiss, welche Art von Vorrichtung Alberti konstruiert hatte, denn aus der vagen 
Beschreibung geht nicht genau hervor, ob es sich um eine »Frühform der Camera obscura« oder 
vielleicht um »einen stereometrischen Guckkasten zur Betrachtung raumgetreuer Bilder«455 
handelte. Das Dargestellte beschreibt Alberti jedoch genauer: 
Vidisses illic montes maximos vastasque provincias sinum immanem maris ambientes tum et conspectu 
longe sepositas regiones usque adeo remotissimas, ut visenti acies deficeret. Has res demonstraciones 
appellabat, et erant eiusmodi ut periti imperitique non pictas sed veras ipsas res nature intueri 
decertarent.  
Dort konnte man gewaltige Gebirge und riesige, eine ungeheure Meeresbucht umschließende Territorien 
sehen, außerdem dem Blick entzogene, so weit entlegene Gegenden, daß dem Betrachter die Sehkraft 
zu versagen drohte. Diese Werke nannte er »Demonstrationen«, und sie waren so beschaffen, daß 
Kenner und Laien gleichermaßen behaupteten, keine gemalten, sondern reale Naturerscheinungen zu 
sehen.456   
Diese Demonstrationen nennt Alberti auch an zwei Stellen in seinem Malereitraktat De Pictura 
und lokalisiert sie in Rom, wo sie von seinen Freunden »miracoli della pittura«, Wunderwerke 
der Malerei, genannt worden seien.  
Worin diese Vorführungen genau bestanden, beschreibt Alberti im Folgenden ausführlich und 
unterscheidet zwei Arten: Tag- und Nachtdemonstrationen.  
Nocturnis demonstracionibus vides arturum pleiades oriona & istiusmodi signa micantia, illucescitque 
excelso a rupium & verrucarum vertice surgens luna, ardentque antelucana sidera. Diurnis in 
demonstracionibus splendor passim lateque irradiat immensum terrarum orbem, is qui post irigeniam 
uti ait homerus auroram fulget. Quosdam grecorum proceres quibus mare foret percognitum in sui 
admirationem pellexit; nam cum illis mundi hanc fictam molem per pusillum ut dixi foramen ostenderet, 
ac rogaret quid nam vidissent, Eia inquiunt illi classem navium in mediis undis intuemur, eam ante 
meridiem apud nos habebimus ni istic qui ad orientem solem nimbus atque atrox tempestas properat 
offenderit, tum & mare inhorruisse intuemur periculique signa sunt quod a sole nimium acres mare 
advorsum iactat radios.  
Bei den Nachtdemonstrationen sieht man Arcturus, die Pleiaden, den Orion, und andere funkelnde 
Sternbilder, der Mond steigt über den steil ragenden Klippen und Bergen auf und beginnt zu leuchten, 
die Sterne, die den Tag ankündigen, glühen hell. Bei den Tagesdemonstrationen überstrahlt jener Glanz 
nach allen Seiten weithin den unermeßlichen Erdkreis, der nach der (wie Homer sie nennt) 
frühgeborenen Aurora aufleuchtet. Einige vornehme Griechen, die das Meer wie ihre Westentasche 
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kannten, versetzte er in äußerste Bewunderung; denn als er sie dieses geformte Weltgebäude durch ein 
winziges Loch, wie ich es beschrieben habe, anschauen ließ und sie fragte, was sie sähen, antworteten 
sie: Oh, wir sehen eine Flotte von Schiffen mitten in den Wogen, die vor Mittag bei uns sein wird, wenn 
sie nicht durch die Wolken und das drohende Unwetter, das in Richtung Sonnenaufgang treibt, in 
Bedrängnis gebracht werden sollte; ferner sehen wir, daß das Meer sich zu kräuseln begonnen hat und 
es Anzeichen für eine dräuende Gefahr gibt, weil die Meeresoberfläche allzu stechend die 
Sonnenstrahlen reflektiert.457 
Offensichtlich hatte Alberti eine Möglichkeit gefunden, in seiner Konstruktion die Welt bei 
helllichtem Tag und finsterer Nacht zu zeigen und sich auf diese Weise als der »uomo 
universale« zu erweisen, als der er von Burckhardt bezeichnet wurde, indem er die Welt mittels 
seines künstlerischen Ingeniums ›neu‹, im verkleinerten Maßstab eines Guckkastens erschuf. 
Wenn sich denjenigen, die Albertis Demonstrationen beiwohnten, auch nicht Himmel und 
Hölle wie in den Florentiner Intermedien öffneten, so erinnern die Beschreibungen von 
Meereswogen und Sonnenaufgängen, schaukelnden Schiffen und funkelnden Sternbildern 
nicht nur an das Intermedium, das die Rettung des Sängers Arion zum Thema hatte und von 
Bernardo Buontalenti mit ähnlichen Kunstgriffen versehen worden war, sondern an die 
Theaterdekorationen in der Renaissance überhaupt.  
Lässt man sich über die Ebene des Staunens, des ›stupore‹, den Albertis Guckkasten bei den 
Griechen hervorrief, hinausführen, so bietet dieser Mechanismus ein interessantes 
Beschreibungsmodell für die Commedia all’improvviso im Kontext der Florentiner 
Intermedien von 1589. Während auf der Bühne der Intermedien der helllichte Tag im 
gleißenden Licht der Apotheose der Medici-Dynastie erstrahlte, wurden in den fünf Akten der 
Commedia all’improvviso diese Verherrlichung des Renaissance-Menschen und die 
Unterwerfung der Welt in der Gestalt des neuen Großherzogs Ferdinando kritisch und subversiv 
durchleuchtet, quasi ihre Nachtseite oder Komplementärseite aufgezeigt. Die 
Kulturwissenschaftlerin Elisabeth Bronfen hat in ihrer »Kulturgeschichte der Nacht« 
dargestellt, inwiefern Tag und Nacht sich ergänzen und wie ihr Verhältnis beschaffen ist: »In 
der Nacht erfährt die Tageswelt eine Spiegelung und einen Kommentar.«458 Nicht nur gelte die 
Nacht als ein bevorzugter Denkraum für ein Gespräch mit den Toten, sie sei außerdem 
gekennzeichnet durch eine psychische Entortung, Entgrenzung des Ichs, der Verwischung einer 
klaren Trennung von Begriffen und somit der Vernunft. Gegensätze wie Ruhe und Schrecken, 
Fruchtbarkeit und Tod, Freude und Melancholie, Reinheit und Verfall, Freiheit und 
Freiheitsverlust werden aufgehoben und als komplementär erachtet. »In der Nacht öffnet sich 
eine andere Welt, wo sich das Göttliche und das Dämonische zeigt, wo im Traum oder in 
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geisterhaften Vorzeichen die Zukunft erahnt werden kann, wo Gefahr und Segen ineinander 
übergehen, bis die brüchige und entgrenzte Welt dann wieder bei Morgengrauen in eine feste, 
durch klare Trennlinien ausgezeichnete Ordnung zusammengeschlossen wird.«459 Es eröffnen 
sich auf der Nachtseite also solche Räume, wie sie dem Fest eigen waren oder der von 
Alessandro Fontana beschriebenen »symbolischen Szene«. Die Nacht war somit ein Schauplatz 
für das »Andere der Vernunft« (Michel Foucault), für Träume und Phantasien, angsterregende 
Albträume, unbezähmbare Anfälle des Wahnsinns, für das Evozieren des Kontakts mit den 
Toten, ein Raum der Irrationalität, des Chaos, der Transgression, der Furcht, Abweichung, der 
Abwandlung von Normen, der Magie, des Zaubers und des Aberglaubens.  
Während also auf der imaginären Szene des Florentiner Sozialprogramms, der 
Intermedienbühne, die Rückkehr eines Goldenen Zeitalters in den Venusgarten der Stadt 
Flor(enti)a gefeiert und der Großherzog als Kulturstifter in Erscheinung trat, als Neubegründer 
der Welt nach rationalen, harmonischen, mathematischen Prinzipien, dem sich die Natur in 
Gestalt der Elemente unterwarf (wie der Meeresgott Neptun im fünften Intermedium), stand 
dem in Isabella Andreinis Pazzia die Unordnung, das Chaos, der Wahnsinn entgegen. Und 
schuf so Raum für eine symbolische Szene, auf der das von der Szene des in den Intermedien 
propagierten Sozialprogramms Ausgegrenzte sich neuen Raum, neues Gehör verschaffte.  
 
Die theaterhistoriographische Methode des Florentiner Theaterwissenschaftlers Ludovico 
Zorzi, die er in seinem Band Il teatro e la città [Das Theater und die Stadt] anwandte,460 greift 
zurück auf Michel Foucaults Die Ordnung des Diskurses, worin dieser konstatiert hatte: »Ich 
setze voraus, daß in jeder Gesellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, 
selektiert, organisiert und kanalisiert wird – und zwar durch gewisse Prozeduren, deren 
Aufgabe es ist, die Kräfte und die Gefahren des Diskurses zu bändigen, sein unberechenbar 
Ereignishaftes zu bannen, seine schwere und bedrohliche Materialität zu umgehen.«461 Gerade 
Theater stehe mit dem Diskurs der Macht in einem ambivalenten Verhältnis. Zum einen ergebe 
sich affirmativ für Theater die Möglichkeit, Teil dieses Diskurses der Macht zu werden, und 
zum anderen, gleichsam subversiv-theatral, das in Erinnerung zu rufen, was nicht Teil dieses 
Diskurses war, aus ihm ausgegrenzt blieb. »Wenn Zorzi im Florenz des 14. bis 17. Jahrhunderts 
die Frage nach dem Verhältnis von Diskurs und Theaterentwicklung aufwirft, so ist dabei das 
Wortfeld scena, scenicità, scenario von Bedeutung.« Nicht nur im engen wie bei Bastiano da 
Sangallos Vitruv-Rezeption, sondern in erweitertem Sinne, wenn er von der »scena del potere« 
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[Szene der Macht], »scena vuota« [leere Szene] und der »scena della morte« [Szene des Todes] 
spricht. »[W]enn auch diese Begriffe eher umschrieben und indirekt verwendet werden«462, 
griff Zorzi auf verschiedene theoretische Grundlagen zurück. 
Unter anderem rekurrierte er auf Alessandro Fontanas Beitrag La scena in einem mehrbändigen 
Werk über die Geschichte Italiens, Storia d’Italia. Aus Foucaults Erläuterungen zum Diskurs 
der Ordnung und Sigmund Freuds Psychoanalyse will Fontana für Italien die Existenz, 
Entwicklungen und Artikulationen dreier Szenen oder »Scene« ableiten, die »scena 
immaginaria« oder imaginäre Szene, die »scena reale« oder reale Szene und die »scena 
simbolica« oder symbolische Szene. Das aus dem Diskurs der Ordnung, der Macht, des 
Begehrens Ausgegrenzte und Ausgeschlossene kehre auf den drei genannten Szenen zurück, 
werde auf ihnen repräsentiert und kehre als »teatro, simulacro, allucinazione, sogno, immagine, 
fantasticheria, delirio, gioco«463 zurück. Ausgangspunkt seiner Erläuterungen bildet die 
imaginäre Szene: »lo spazio della differenza si è chiuso in una scena immaginaria: […] Non 
questo ma quello, dice la scena immaginaria: non i conflitti di classe, ma l’egualitarismo 
carnevalesco; non la nave dei pazzi e l’internamento degli asili, ma le farse del Principe de’ 
Pazzi; […].«464 Hier manifestiert sich der Ordnungsdiskurs, der über Strategien wie 
Zensurmaßnahmen die Reglementierung oder Disziplinierung öffentlichen Lebens anstrebt. 
Als solche Maßnahmen nennt Fontana beispielsweise Verbote des Klerus, das Tragen von 
Masken zu reglementieren oder einzudämmen, Verhaltensmaßregeln bei Hofe im Sinne der 
Etikette, des Hofmann-Ideals usw.  
Die »imaginäre Szene« entspricht somit im Wesentlichen dem, was Rudolf Münz als 
›Sozialprogramm‹465 bezeichnete, das heißt, im Sinne eines Bündels (theatraler) Legitimations-
Strategien, ein ideales Gemeinschaftsbild, eine ideale Gesellschaftsordnung, ein ideales 
Herrscherbild zu repräsentieren, das in der Realität so nicht (oder noch nicht) gegeben war. 
Damit verbunden war ebenfalls die Ausgrenzung und Disziplinierung dessen, was in diesem 
vereinheitlichenden, harmonisierenden und Gegensätze einebnenden Bild störte (Verlangen, 
Gewalt, Tod), wie die klerikalen Reform- und Domestizierungsversuche des profanen 
römischen Karneval im ausgehenden 16. und im 17. Jahrhundert hin zu einem sakralen 
Schauereignis zeigen. In diesem Sinne gestaltete sich auch die Vereinheitlichung des 
städtischen Raumes, der sich etwa ab dem 15. Jahrhundert in Utopien und konkreten Versuchen 
der Realisierung (Sabbioneta, Piacenza) als »città ideale« oder Idealstadt letztlich nur zu 
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Festzeiten oder in der perspektivischen Bildbühne manifestierte. So war am 30. April 1589 
beim feierlichen Einzug der Braut die Stadt Florenz durch die Errichtung temporärer Bauten 
wie Triumphbögen oder durch den Schmuck der Straßen und Palazzi in eine ideale verwandelt 
worden und in dieser Weise realisierte sich auf der imaginären Szene im Sinne eines 
Sozialprogramms »un ›imago‹ unitaria della società«466, ein einheitliches Bild der Gesellschaft, 
das bestimmte Sachverhalte ausschloss.  
Diese, auf der imaginären Szene verhüllten oder nicht repräsentierbaren Inhalte bleiben nach 
Fontana nicht verdrängt, sondern schaffen sich Raum in Phantasmagorien, Halluzinazionen, 
Träumen, im Wahnsinn, auf dem »terrain vague« der »scena reale«. Dazwischen steht die 
»scena simbolica«, auf der sich in rätselhafter Weise die elementaren Signifikanten einer Kultur 
manifestierten: »essa si articola non tanto su concetti o parole, ma su figure emblematiche, su 
persone mitiche, per indicare le lacune della scena immaginaria e mostrare oscuramente lo 
spazio sinistro della scena reale; nella scena simbolica si formulano infatti le regole su cui si 
costituisce la parola dell’una e il silenzio dell’altra: o questa o quella.«467 Fontana nennt als 
Bedeutungsträger für diese symbolische Szene im Italien des 16. und 17. Jahrhunderts die 
Figuren Christus und Pulcinella: 
Christus, der seinen exemplarischen Tod im Ritus stirbt und so der Angst vor dem anonymen Tod ein 
Gesicht und einen Körper gebe. Christus, der in der Messe den Tod von seiner negativen Valenz erlöse 
und ihm symbolische Bedeutung verleihe. Auf der anderen Seite Pulcinella, der sich nicht fassen, 
sondern nur zeigen lasse, der nicht Ausdruck irgendeiner Realität sei, sondern zwischen dem stehe, was 
die imaginäre Szene ausschließe, indem sie es verschoben zeige und dem Unheimlichen (im Sinne von 
Sigmund Freud), welches auf das Reale verweise.468 
Bezogen auf den 13. Mai 1589 heißt das Folgendes: Während sich in den Intermedien auf einer 
imaginären Szene das Florentiner ›Sozialprogramm‹ entfaltete, das im sechsten Intermedium 
alle Übel verbannte und die Stiftung eines neuen goldenen Zeitalters durch das Fürstenpaar 
feierte, öffnete sich durch das Alternieren mit der Gelosi-Truppe und dem Wahnsinn der 
Isabella eine symbolische Szene, »um die Lücken der imaginären Szene nachzuweisen und den 
dunklen Raum der realen Szene zu zeigen«469. 
 
Wie aber gelangte die Gelosi-Truppe 1589 auf die imaginäre Szene des Hoffestes? Schenken 
wir Giuseppe Pavoni Glauben, dann geschah dies auf Geheiß des Fürsten persönlich. Er habe 
sie, die des großen Zustromes von Fremden wegen in der Stadt weilten und wahrscheinlich 
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wegen der Hochzeit ein gutes Geschäft witterten, gebeten, eine Commedia aufzuführen. Und 
da sich die beiden Primadonnen der Truppe, Isabella Andreini und Vittoria Piissimi, nicht 
einigen konnten, welche der Schauspielerinnen nun ihr jeweiliges »cavallo di battaglia«, ihr 
Bravourstück, zeigen durfte, entschied Ferdinando salomonisch, beiden die Gelegenheit zu 
geben, alternierend mit den prächtigen Intermedien zu spielen.470 Sollten diese Tatsachen der 
Wahrheit entsprechen, dann entschied der Fürst gleichsam ›all’improvviso‹, die imaginäre 
Szene für die Dauer eines Abends zu einer symbolischen zu machen, indem er den Raum der 
Repräsentation des Sozialprogramms öffnete für einen diskursiven Raum, der die dort 
behaupteten und zu schauenden Werte und Ordnungsmuster gleichzeitig durch eigentlich aus 
diesem Raum ausgeschlossene Prinzipien hinterfragen und so in ihrer Konstruiertheit entlarven 
konnte.  
Eigentlich stand professionellen Schauspielern in Florenz ein eigenes »Teatro stabile« zur 
Verfügung. Die Existenz des »Teatro di Baldracca« oder »Teatro della Dogana« oder 
»Stanzone delle Commedie« (Abb. 16) ist in den historischen Quellen zwischen 1576 und 1653 
belegt, existierte vielleicht auch länger, musste ab etwa der Mitte des 17. Jahrhunderts aber die 
Konkurrenz zweier weiterer kommerzieller Theater fürchten: des »Teatro del Cocomero« der 
Accademia degli Immobili (ca. 1655) und des »Teatro della Pergola« (ca. 1657).471 Errichtet 
wurde es vermutlich wie der Theaterraum in den Uffizien von Bernardo Buontalenti und 
unterstand der großherzoglichen Verwaltung, die den Schauspielern gegen die Entrichtung 
eines Entgeltes in einem ersten Schritt der Institutionalisierung ermöglichte, den Theaterraum 
für einen bestimmten Zeitraum zu pachten. Diese Gelegenheit nahmen nahezu alle bekannteren 
Truppen in Anspruch: 1576 war die Compagnia di Pedrolino (Giovanni Pellesini) zu Gast, 1577 
und 1578 die Gelosi, 1579 wieder Pedrolinos Truppe, 1581 die Confidenti, 1582 wiederum die 
Gelosi, 1583 und 1584 die Compagnia degli Uniti, ein Zusammenschluss der Pedrolino-Truppe 
mit den Confidenti, 1589 die Gelosi und Confidenti usw.472  
Wohl aus Gründen der Sicherheit und der besseren Aufsicht und Einflussnahme hatte die 
Verwaltung den Comici einen eigenen Theaterraum zur Verfügung gestellt, der allerdings in 
einem verrufenen Viertel von Florenz angesiedelt war. Obwohl er in unmittelbarer 
Nachbarschaft zu den Uffizien gelegen war, »precisamente sul retro del braccio orientale, nel 
tratto compreso tra il Palazzo dei Giudici e la chiesa di San Piero Scheraggio«473, waren im 
Baldracca-Quartier die Häuser von Prostituierten sowie viele Schenken und Wirtshäuser 
                                                 
470  Vgl. das Kapitel »La pazzia di Isabella«. 
471   Vgl. Weaver; Wright Weaver 1978.  
472   Zum Teatro di Baldracca und den Quellen siehe Evangelista 1979; 1984. 
473  Evangelista 1979: 71. 
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angesiedelt, darunter die »Baldracca Hosteria«, auf die Giovan Battista Andreini 1620 in Lo 
schiavetto verweist und die als ein Anlaufpunkt für die Schauspieler gedient haben dürfte. Die 
Atmosphäre des Viertels wird zur Stimmung bei den Aufführungen beigetragen haben. 
Wiederholt wird von Unruhen, Krach und Lärm im Publikum berichtet, das nicht wie im 
Uffizientheater andächtig der Musik lauschen und die Herrlichkeit und Größe des Fürsten 
schauen sollte.  
So bietet das sogenannte »Teatro degli Uffizi« (Abb. 17) einen Widerpart zum Baldracca-
Theater und umgekehrt. Im Gegensatz zu seinem ›verrufenen‹ Pendant war es nicht als ein 
Theater konstruiert worden, sondern sollte in den Uffizien, dem Herzen der großherzoglichen 
öffentlichen Verwaltung, dem Magistrat als Versammlungsort dienen. Ähnlich wie Giorgio 
Vasari 1565 die Sala dei Cinquecento im Palazzo della Signoria für die Aufführung der 
Cofanaria temporär in ein Theater verwandelt hatte, verfuhr sein Nachfolger Bernardo 
Buontalenti von 1586 an auch mit dem »Salone de’ 13 magistrati«.474 Es handelte sich folglich 
um ein höfisches Saaltheater, das temporär zu den entsprechenden Festlichkeiten hergerichtet 
wurde. Dem ›Palco scenico‹ auf der einen Seite stand auf der anderen der ›Palco reale‹ 
gegenüber, meist ein erhöhtes Podium, auf dem der Herzog mit seinem Gefolge gut sichtbar für 
die übrigen Anwesenden Platz nahm.  
Das Uffizientheater konstituierte mit dem Teatro di Baldracca, der Einschätzung Ludovico 
Zorzis folgend, »un coerente e diversificato sistema«475. In diesem System oder Gefüge kam 
dem höfischen als offiziellem Theater die Aufgabe zu, den »riti autocelebrativi della corte«476 
die Bühne zu bereiten, während außerhalb dieses repräsentativen Rahmens, das heißt, außerhalb 
des mediceischen Sozialprogramms, im Teatro di Baldracca »quegli spettacoli che il decoro 
escludeva dalle abitudini manifeste del principe«477 ihren Platz fanden – und das für ein 
Publikum, das nicht nur strukturell, sondern auch ideologisch der »voce dell’ordine«478 
widerspreche. Es standen offensichtlich für beide Formen von Theater, der fürstlichen 
Repräsentation eines von ihm garantierten Goldenen Zeitalters und den Darbietungen der 
Commedia all’improvviso, die goldene Zeiten allenfalls in fernen Anderwelten und wenn 
überhaupt, dann substantiell in einer Welt ganz ohne ›Theaterei‹ vermuteten, eigene Räume im 
Florentiner Theatergefüge zur Verfügung, wobei sich idealiter beide nicht überlappten. 
                                                 
474   Vgl. Heikamp 1974. 
475   Zorzi 1980b: 355. 
476  Zorzi 1980b: 356. 
477  Zorzi 1977: 125.  
478  Evangelista 1979: 75. 
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Wollte der Großherzog einer Darbietung der Commedia all’improvviso im Teatro di Baldracca 
beiwohnen, so musste er dies von den Zuschauern unbemerkt tun. Das Theater verfügte über 
zwei Eingänge, einen für das zahlende Publikum und einen für den Fürsten, über den er 
unbeobachtet durch einen kurzen Korridor von den Uffizien aus in das Theater gelangen 
konnte. Vor den Logen an der einen Seite des Raumes waren Gitter angebracht, sodass der Fürst 
von der Menge nicht gesehen werden konnte: »Et adì 10 dicembre 1624 loro Altezze andorno 
nella Sala delle commedie, dreto [sic] a un ingraticolato a vedere recitare una comedia a 
l’improviso dei Comici Incostanti.« Am 14. Juli 1653 waren der Herzog und die Herzogin von 
Parma zu Gast und nahmen Platz auf einem »palco parato con ingraticolato«479. Bewegte sich 
der Fürst also außerhalb der für ihn bereiteten »scena immaginaria«, so musste er dies im 
Verborgenen, ›hinter Gittern‹ tun.  
Tra le due grate e le immagini che vi si occultano e che vi traspaiono si instaura il rapporto inquietante 
dell’esclusione e della differenza. Come la commedia dell’Arte, dietro lo schermo della sua convenzione 
e delle sue maschere, riduce il rimosso e il negato alla accettabilità della norma, cosí la pratica religiosa, 
con la scenicità iterativa delle sue funzioni e dei suoi riti, assimila alla consuetudine dell’attesa la 
radicale estraniazione dell’idea di morte. Se il principe può ostentare la propria immagine pubblica nella 
pompa ufficiale dello spettacolo di corte, del quale la sua persona diviene il centro, egli non può svelare 
la propria presenza (se non come eventualità percepita e potenzialmente ammonitoria) a uno spettacolo 
che della prosopopea della corte rappresentava il contrario: disprezzato, interdetto, spesso licenzioso e 
dunque ›divertente‹, ma di un divertimento a cui alla sacralità del principe non è consentito di accostarsi, 
e che essa non può neppure condividere nella illusoria equiparazione di un’ora all’umanità subalterna 
dei propri sudditi.480  
Selbstverständlich fanden auch Aufführungen bei Hofe statt, während deren sich der 
Großherzog nicht zu verstecken brauchte. 1623 war die Compagnia degli Accesi von Pier Maria 
Cecchini detto Fritellino im Palazzo Pitti zu Gast und zeigte La pazzia di Flaminia, in der seine 
Frau Orsola Posmoni dermaßen glänzen konnte, dass ihr ein wertvolles Stück Seidenstoff und 
ihrem Mann und dem Innamorato Cintio je eine Medaille aus Gold mit dem Bildnis des Herzogs 
geschenkt wurde. Selbstverständlich waren bestimmte Berufsschauspieler – die Comici illustri 
– auch an den Fürstenhöfen präsent und spielten vor den Fürsten. 1623 geschah dies in Florenz 
aber unter Ausschluss der Öffentlichkeit im Rahmen einer privaten Veranstaltung und nicht im 
repräsentativen Festprogramm einer Hochzeit und schon gar nicht in einer öffentlichen 
Vorstellung für zahlendes Publikum wie im Teatro di Baldracca.  
Ähnliches lässt sich auch für das römische Theatergefüge feststellen: Als die Gelosi 1590 den 
Papst um eine Konzession, ihre Commedie spielen zu dürfen, ersuchen, wird sie ihnen zunächst 
überraschenderweise erteilt, um aber kurz darauf widerrufen zu werden. Auch wenn der Klerus 
darauf drängte, in den Nachwirkungen des Trienter Konzils die Sphären des Sakralen und 
                                                 
479  Zit. nach Evangelista 1979: 79, Hervorh. SH. 
480  Zorzi 1977: 127f. 
146 
 
Profanen deutlich zu trennen, und wenn im Karneval auch auf den Straßen und Plätzen Roms 
sich Schauspieler und Maschere der Commedia tummelten, kam es doch zu Vermischungen. 
Zum Beispiel in der römischen Oper, die sich die Masken des Karneval in domestizierter 
Abwandlung einzuverleiben suchte.481 Es war dort in jedem Fall unvorstellbar, dass der Papst 
öffentlich einer Darbietung der Commedia all’improvviso beiwohnte. Die angesehenen 
Familien Roms gaben daher Privatvorstellungen in ihren Palazzi, wie 1588 die Familie Sixtus 
V. in den Vatikanischen Palästen. Dort hatte die Compagnia der Desiosi die Ehre, vor der 
päpstlichen Familie zu spielen – über die Anwesenheit des Papstes selbst ist nichts 
überliefert.482 
 
Auf der ›scena del principe‹, der Bühne des Hofes und des Fürsten, wurden ideale 
Konzeptionen des Menschen und des gesellschaftlichen Zusammenlebens im Festrahmen 
ausgestellt, die in der Realität so nicht (oder noch nicht) gegeben waren. Dass diese 
Vorstellungen des idealen Fürsten, der einem Halbgott wie Herkules ähnlich als Kulturstifter 
auftritt, der wie Arion mittels der Kunst die Abhängigkeit von der (ersten) Natur überwindet, 
der, wie Apoll den Pythonsdrachen bezwingt, alle Übel aus Florenz vertreibt, der mittels des 
Systems der Perspektivbühne, der Mathematik und der Rhetorik Körper und Raum zivilisiert, 
geometrisiert und ästhetisiert, und dabei bestimmte Auffassungen vom Menschen, wie sie etwa 
der Commedia all’improvviso zugrunde lagen, ausgrenzte. Dass diese Vorstellungen Teil der 
imaginären Szene des Hofes und des Lebens- und Kunsttheaters waren, versteht sich von selbst. 
Theaterkunst dagegen eignete sich nicht zur Repräsentation des Fürsten, auch wenn Isabella 
Andreini vielleicht als Zugeständnis ein französisches Liedchen zu Ehren der Großherzogin 
Christina sang. Die besondere Situation eines Zusammenwirkens zwischen dem 
Ordnungsdiskurs und des aus ihm ausgegrenzten Wahnsinns, die 1589 in Florenz wohl auf 
Betreiben des Fürsten hin eher improvisiert bestand und nicht von vornherein Teil des Konzepts 
von Emilio de’ Cavalieri war, wird zusätzlich durch den Aspekt bekräftigt, dass wie in La 
Pazzia di Isabella auch in Girolamo Bargaglis Komödie La Pellegrina, die am 3. Mai für das 
Zusammenspiel mit den Intermedien vorgesehen war, eine Wahnsinnige, Lepida, im 
Mittelpunkt steht.  
Bekanntlich waren für die Darstellung des ursprünglich einzigen für die Intermedien 
vorgesehenen ›Trägerstückes‹ die jungen Adligen der Accademia degli Intronati in Siena nach 
Florenz eingeladen worden. Das Stück, das sie mitbrachten, war über zwanzig Jahre zuvor 
                                                 
481   Vgl. Hauck 2010a; 2017. 
482   Vgl. Ciancarelli 2008: 54. 
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entstanden und schon damals vom Autor Bargagli dem Kardinal Ferdinando de’ Medici 
gewidmet worden. Wobei es schwierig erscheint, die Urheberschaft an der Komödie allein dem 
schon 1586 verstorbenen Girolamo zuzuschreiben, einem Juristen, der zwischen 1565 und 
1568/69 in Florenz Richter gewesen sein dürfte.483 Die Akademiker aus Siena pflegten eher 
eine »scrittura d’équipe«484, eine Gemeinschaftsarbeit gewissermaßen, zu der Girolamo 
Bargagli die »fabula (la progettazione di uno schema narrativo generale)«, im weitesten Sinne 
den Plot und den Handlungsaufbau beisteuerte, die »scrittura teatrale« der Schriftsteller Fausto 
Sozzini und den »montaggio scenico« nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit Alessandro 
Piccolomini.485 Im Gegensatz zu den bekannten Aristoteles-Kommentaren seiner Zeit, so 
Testaverde, habe dieser die Anforderungen an eine einheitliche Struktur der Fabel mit den 
Anforderungen an die szenische Umsetzung kombiniert mit dem Ziel »di armonizzare la parola, 
l’azione e il gesto«486 – ganz wie bei Angelo Ingegneri, der in seinem 1598 erscheinenden 
Schauspieltraktat bei der szenischen Umsetzung in »voce« und »gesto« unterscheiden wird. 
Nach Harmonisierung strebte auch Scipione Bargagli, als er etwa zwanzig Jahre nach seinem 
Bruder La Pellegrina für die Florentiner Fürstenhochzeit bearbeitete. Dem Anlass 
entsprechend, machte er aus der spanischen Pilgerin Drusilla eine französische, womit er nicht 
nur auf die aus Lothringen stammende Braut anspielte, sondern auch auf Ferdinandos pro-
französische Politik – im Gegensatz zur pro-spanischen seines verstorbenen Bruders und 
Vorgängers Francesco. 
He makes the pilgrim/protagonist a Frenchwoman, a change of nationality appropriate to the 
French/Florentine alliance being celebrated and to Ferdinando’s anti-Spanish sentiments. Scipione’s 
Drusilla comes from Lyon rather than Valencia, a revision which glances at the trade relations between 
Lyon and Tuscany during this period. Finally, like Cristina herself, Scipione makes her travel to Italy 
by way of Marseille, a change that makes allusions to her long sea journey dramatically inappropriate, 
but topically pointed.487 
Im Gegensatz zu den Rozzi, einer »congrega artigiana«488, einer Vereinigung von 
Handwerkern, gehörten die Intronati einem aristokratischen Milieu an – La Pellegrina wurde 
von »giovani nobili«, jungen Adligen also, gespielt – und avancierten zu einer »testa di ponte 
piú avanzata per la programmazione culturale medicea nel nuovo dominio«489. Wie Stefano 
Mazzoni richtig bemerkt, werden Stadt und Fest, Theater und Spektakel zur Bühne des 
ausgestellten Herrschafts- und Machtanspruchs der Höfe, wozu auch einige »aristocratiche 
                                                 
483   Borsellino 1964. 
484  Mazzoni 2000: 877 sowie Anm. 27.  
485  Testaverde 1994: 26.  
486  Testaverde 1994: 27. 
487   Newman 1986: 99. 
488  Mazzoni 2000: 874. 
489  Testaverde 1994: 24. 
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accademie«490 gehörten. So wirkte die Accademia degli Intronati daran mit, den Machtanspruch 
der Medici auf der »scena immaginaria« innerhalb des Florentiner Theatergefüges zu 
bekräftigen, obwohl die grausame Belagerung Sienas im Jahr 1554/55 sicher noch im 
kollektiven Gedächtnis präsent war. Dies hatten sie schon bei der Einweihung ihres 
Theatersaales, der »sala grande del Consiglio« im Palazzo Pubblico getan, der anlässlich der 
Entrata Cosimo I. in Siena feierlich im Oktober eingeweiht wurde mit der Komödie Ortensio, 
»drammaturgia accademica a piú mani in onore del nuovo nume tutelare mediceo (ammirato 
dagli Intronati che aderirono alla sua politica)«491. Ihrem Selbstverständnis nach lag es also in 
ihrem eigensten Interesse, an der Verbreitung eines Florentiner Sozialprogramms mit der 
Botschaft »Die Medici garantieren das Wohlergehen der Stadt und ihrer Bewohner« 
mitzuwirken. In diesem Sinn äußerte sich auch der Accademico Intronato Scipione Bargagli im 
Jahr 1569, der in Analogie zur Ausdifferenzierung der Berufsschauspieler in tugend- und 
lasterhafte Akademien zu unterscheiden scheint: 
Ne picciolo appresso è ‘l piacere, et l’honore; che sentono, et acquistano quelle città, dove sieno aperte 
virtuose Academie. Conciosiacosa, che secondo le varie, et nuovo cagioni, che per publiche feste ivi 
nascano, o pel passaggio, o venuta di gran maestri, et d’illustri persone; con sollecitudine da gli spiritosi 
Academici in quelle s’apprestino et preparino et con accurata diligenza in opera si mettano nuovi, 
superbi, et ammirabili spettacoli facendo essi rappresentare in ornate, et magnifiche scene belle, et 
dilettevoli Comedie: dotte, e gravi Tragedie di loro veramente degni, et propri frutti. Facendo anchora 
uscir fuori per le publiche strade, et pe teatri Canti, Carri trionfali, machine straniere, et ottimamente 
intese; et altre simili a queste non men nuove, che varie, et ingegnose inventioni.492 
Der Umstand, dass die Intronati mit allen von Bargagli aufgezählten Theaterformen kräftig an 
der Propaganda des Sozialprogramms mitwirkten, wird auch im Hinblick auf Fontanas 
Forschungen deutlich. Hatte dieser im Rekurs auf Michel Foucaults L’ordre du discours doch 
festgestellt, dass auf der »scena immaginaria« bestimmte Sachverhalte ausgegrenzt bleiben. So 
war Foucault davon ausgegangen, dass es in Gesellschaften bestimmte Prozeduren der 
Ausschließung beziehungsweise Ausschließungssysteme gebe, konkret nennt er das Verbot, 
dann die Grenzziehungen oder Verwerfungen von Wahnsinn und Vernunft, wahr und falsch.493 
Noch einmal sei an dieser Stelle an das Verhältnis von Uffizientheater und dem Teatro di 
Baldracca erinnert: »Unsichtbar hinter dem Gitter blickt der Fürst auf die symbolische Szene, 
die ihn jene Wahrheiten erahnen lässt, die auf der vom Diskurs der Macht dominierten 
imaginären Szene ausgegrenzt bleiben.«494  
                                                 
490  Mazzoni 2000: 872.  
491  Mazzoni 2000: 877.  
492  Bargagli, Scipione: Delle lodi dell’Accademie. Florenz 1569, 31f., zit. nach Mazzoni 2000: 872. 
493  Vgl. Foucault 2007: 11-14. 
494  Hulfeld 2007a: 297. 
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Vor diesem Hintergrund musste es also mehr als verwundern, dass eine Wahnsinnige oder der 
Wahnsinn der Schauspielerin Isabella Andreini auf die »scena immaginaria« des Hoffestes 
gelangte. War es doch offensichtlich gelungen, das aus der Ordnung des Diskurses 
Ausgegrenzte oder, mit Foucault, das »Andere der Vernunft« im Wechsel mit dem 
ordnungsstiftenden Diskurs (Perspektive, Menschenbild, Weltbild) des Hoffestes zu 
präsentieren. Ein denkwürdiger Abend für Theatergeschichte, wenn zwei so unterschiedliche 
Theaterformen wie die Intermedien und die Commedia all’improvviso nicht als einander 
ausschließend, sondern geradezu als einschließend begriffen werden. Wenn Foucault schreibt: 
»Nur symbolisch erteilte man ihm [dem Wahnsinn; SH] das Wort: auf dem Theater, wo er 
entwaffnet und versöhnt auftrat, weil er die Rolle der maskierten Wahrheit spielte«495, dann 
trifft dies auf Isabella Andreini und ihre Pazzia ganz und gar nicht zu. Das Zitat passt eher auf 
Bargaglis La Pellegrina. Auch in dieser Komödie ist von einer Wahnsinnigen die Rede, von 
Lepida. Sie soll gegen ihren Willen von ihrem Vater Cassandro mit Lucrezio verheiratet 
werden, was schon deshalb unmöglich ist, weil sie bereits Messer Terenzio geehelicht hat und 
zudem noch ein Kind von ihm erwartet. Um ihre Schwangerschaft zu verheimlichen, gibt sie 
vor, wahnsinnig zu sein. Der Vater und der von ihm auserkorene Bräutigam versuchen nun, den 
Wahnsinn zu heilen: durch den Einsiedler und Mönch Marcello, die Autorität der Kirche also, 
durch die »Pellegrina«, »a vagabond woman, a quack doctor«496, mit Hilfe der Magie, und 
schließlich durch den Arzt, was Lepida und ihre Amme Giglietta mit aller Gewalt zu verhindern 
suchen, um die Schwangerschaft weiter zu verheimlichen. Auch wenn es einer Heilung nicht 
bedarf, da sich Lepida ja nur als Wahnsinnige ausgibt, ist der Umstand bemerkenswert, dass sie 
nicht ein einziges Mal als Wahnsinnige auftritt. Zwar erfahren wir beispielsweise von Lucrezio, 
dass Lepida »says and does strange things«497, und Giglietta erinnert sie daran: »You only need 
to act daft and talk nonsense […] you show a certain stupidity in your actions and in your words 
all the time«498 – aber eben immer nur durch Dritte. Während Isabella in ihrem Wahnsinn 
Pavonis Bericht zufolge durch die Straßen der schönen Stadtdekoration Pisas läuft, in der auch 
Lepida zu sehen war, ist auf der »scena immaginaria« der Intronati und der Intermedien der 
Wahnsinn nicht zu sehen, ist ausgeschlossen.  
                                                 
495  Foucault 2007: 12. 
496  Bargagli 1988: 77. 
497  Bargagli 1988: 84 (II/4). 
498  Bargagli 1988: 70.  
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DER FÜRST ALS GOTT 







Der unbewegte Beweger 
Die Perspektive 
 
Es muss sich in den Jahren zwischen 1425 und 1428 ereignet haben, dass der aus der Toskana 
stammende Maler Tommaso di ser Giovanni, kurz Masaccio genannt, im Kirchenschiff der 
Basilika Santa Maria Novella in die nach Westen zeigende Wand einen Nagel schlug. Um dies 
zu tun, stieg er nicht auf eine Leiter, noch musste er sich auf den Boden knien. Wahrscheinlich 
schlug er den Nagel genau auf der Höhe seiner Augen in die Wand, womit er sich selbst zum 
Maßstab nahm. Anschließend band er um diesen Nagel verschiedene Schnüre, die er in den 
nassen Putz an der Wand eindrückte oder mit einem Griffel oder Lineal einritzte. Diese 
Abdrücke sind noch heute bei einer Besichtigung der Basilika zu erkennen und dienten 
Masaccio dazu, seine zuvor angefertigte Zeichnung auf die Wand zu übertragen. Dazu hatte er 
nach der Übernahme der perspektivischen Konstruktion auf den Rohputz, für die er den Nagel 
und die Schnüre zu Hilfe nahm, zunächst eine grobe Vorzeichnung der Komposition auf die 
Wand gebracht. Diese Linien und Konstruktionshilfen, musste er jeden Tag, an dem er an dem 
Fresko arbeitete, mit frischem Feinputz zudecken.499 Welches Motiv Masaccio mit dieser 
Methode in der Basilika ausführte, berichtet Giorgio Vasari 1568 in seiner Lebensbeschreibung 
des Malers (Abb. 18):   
Ebenfalls in Santa Maria Novella freskierte er vor dem Lettner der Kirche eine Trinität über dem Altar 
des Heiligen Ignatius, eingerahmt von der Madonna und dem Evangelisten Johannes, die in den Anblick 
von Christus am Kreuz versunken sind. Auf den Seiten befinden sich auf Knien zwei Figuren, die, soweit 
man dies beurteilen kann, Porträts derjenigen sind, die das Fresko malen ließen. Man kann sie allerdings 
nur schlecht erkennen, da sie von einem vergoldeten Ornament verdeckt werden. Am schönsten aber 
ist, neben den Figuren, ein perspektivisch gemaltes Tonnengewölbe, das in rosettenverzierte Kassetten 
unterteilt ist, die in der Verkürzung so trefflich kleiner werden, daß jene Wand wie durchstoßen 
scheint.500 
                                                 
499  Toman 2015: 245. 
500  Vasari 2011: 28. 
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Das von Vasari erwähnte goldene Ornament, das den Blick auf die zwei Stifterfiguren 
verdeckte, war möglicherweise Bestandteil des später hinzugefügten Altars, der dem heiligen 
Ignatius geweiht war. Daran, dass das Fresko im Jahr 1861 an die Eingangswand versetzt 
wurde, war Vasari selbst nicht ganz unschuldig. 1570 brachte er, ohne das Fresko zu zerstören, 
am oberen Abschluss die ein Jahr zuvor für die Compagnia del Rosario geschaffene Madonna 
del Rosario, eine Rosenkranz-Madonna, an.501 Der Altar verdeckte zusätzlich den unteren Teil 
des Freskos, der in einer gemalten Scheinnische ein Skelett auf einem Katafalk zeigte, bekrönt 
von der Memento mori-Inschrift: »IO FU G[I]A QUEL CHE VOI S[I]ETE EQUEL 
CHISON[O] VOI A[N]CO[RA] SARETE [Ich war, was Ihr seid, und was ich bin, werdet Ihr 
sein].«502 Die wahrscheinlichste Interpretation ist, dass die Aufteilung des Bildes sich an 
mittelalterlichen Traditionen orientierte, die den Ort der Kreuzigung mit dem Grab Adams 
identifizierte, sodass auf dem unteren Teil des Freskos Adams Gebeine und im oberen die 
Kreuzigung dargestellt ist, die sich schon unkonventioneller mit einer Darstellung der 
Dreifaltigkeit Gottvater, Sohn und Heiliger Geist verbindet, weshalb es bis heute den Titel La 
Trinità trägt. Es könnte aber auch genausogut den Weg des Heiles beschreiben, den der Mensch 
zu durchschreiten habe: vom irdischen Leben über das Gebet (die betenden Stifter), die 
Fürsprache der Heiligen (Maria und Johannes) bis zur Anschauung Gottes (Trinità).503 
Das Fresko zeigt »eine der ersten Darstellungen der Anwendung der Zentralperspektive«504, 
zweifelsohne die »aufregendste Neuerung der Renaissancemalerei«505, die neben Masaccio 
Paolo Uccello und Piero della Francesca als erste anwandten, und gilt daher als bahnbrechende 
Arbeit. Wegen der Neuerung der Perspektive und ihrer »grandiosen«506 Umsetzung glaubte 
man, Masaccio habe die Hilfe Filippo Brunelleschis in Anspruch genommen, der ihm nicht 
unbekannt geblieben sein dürfte, befindet sich doch in Santa Maria Novella ein 1402 
geschaffenes Kruzifix von der Hand Brunelleschis, das als Vorbild für Masaccios 
Kreuzesdarstellung gedient haben könnte. Gemeinhin wird den Florentinern und im 
Besonderen Brunelleschi die ›Erfindung‹ der Zentralperspektive zugeschrieben, auch wenn sie 
auf mittelalterlichen, arabischen Theorien wie dem Hauptwerk des Mathematikers Alhazen 
(965-1040) aufbaute.507 Sein Biograph Antonio di Tuccio Manetti beispielsweise beteuert, dass 
»Brunelleschi in Theorie und Praxis dasjenige erfand, was die Maler heute prospettiva 
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nennen«508. Als »Gründungsakt der Perspektive«509 werden dabei zwei öffentliche Experimente 
beschrieben, von denen eines auf dem Domplatz zwischen Baptisterium und Santa Maria del 
Fiore stattfand, dessen Vierung Brunelleschi in einer spektakulären Konstruktion einwölbte. 
Die Demonstration wurde mit Hilfe eines quadratischen Täfelchens durchgeführt, auf das eine 
Außenansicht der Taufkapelle San Giovanni gemalt war und das »mit seinem weißen und 
schwarzen Marmor so genau nachgebildet« war, »wie es kein Miniaturmaler besser hätte 
machen können«.510 In einer festgelegten Distanz zum Domplatz, an einem Punkt, der sich im 
Inneren des Domes befand, musste man sich aufstellen und durch ein Guckloch auf der 
Rückseite des Täfelchens auf das Baptisterium schauen. Hielt man einen Spiegel auf 
Armeslänge von sich, sah man die gespiegelte Vorderseite des Täfelchens, auf der das 
Baptisterium gemalt war. Ließ man den Spiegel sinken, erblickte man das ›reale‹ Baptisterium, 
hielt man ihn wieder hoch, das gemalte. »Für das Publikum fielen an diesem Standort der 
gemalte Platz mit dem gebauten Platz wie durch Magie zusammen.«511 Der Punkt, in dem das 
Guckloch angebracht war, musste der Fluchtpunkt sein, in dem sich in passendem Abstand 
dieselbe perspektivische Ansicht darbot wie auf der gemalten Tafel. 
Als erster theoretisch beschrieben – im Gegensatz zu Masaccios und Lorenzo Ghibertis 
praktischer Anwendung512 – hat die zentralperspektivische Konstruktion Leon Battista Alberti 
in seinem Traktat De pictura/Della pittura über die Malkunst. Wie bei Brunelleschi wurde auch 
im Fall Albertis über seine Mitwirkung an Masaccios perspektivischer Konstruktion 
spekuliert.513 Den verbreiteten Glauben, die Dinge würden pyramidenförmige Sehstrahlen 
aussenden, greift Alberti auf und bezeichnet daher ein Gemälde als den Schnitt durch diese 
Pyramide: »Erit ergo pictura intercisio pyramidis visivae [Also sei ein Gemälde die 
Schnittfläche einer Sehpyramide] […].«514 Und an späterer Stelle dann als »aperta fenestra«, 
als offenstehendes Fenster, durch das er versucht, einen Ausschnitt der Wirklichkeit 
abzubilden. Diesen Effekt, dass sich die Fluchtlinien in eine unendliche Distanz fortsetzen, das 
Bild sich ›nach hinten‹ zu öffnen scheint, beschreibt Giorgio Vasari ja auch bei Masaccios 
Trinità, genauer gesagt bei dem Tonnengewölbe. Der Betrachter ist in dieser Konstruktion 
doppelt anwesend: »Vor dem Bild ist der Betrachter durch den Augenpunkt, im Bild ist er durch 
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den Fluchtpunkt vertreten.«515 Denn nur im Augenpunkt war es möglich, wie Brunelleschis 
Demonstration zeigt, die Konstruktion und das Gemälde in seiner vollen Schönheit und in 
seiner Gesamtheit zu erfassen. 
So erlaubt die Annahme, dass Masaccio einen Nagel in die Wand geschlagen habe, um den 
Fluchtpunkt zu markieren, der sich ein wenig unterhalb des Kreuzes befindet, nicht nur eine 
Aussage über die eigentliche Methode der Konstruktion. Sie markiert die doppelte Präsenz des 
Betrachters: im Augpunkt, der als einziger Punkt die Konstruktion erfassbar macht, und im 
Fluchtpunkt als optischem Bezug auf das betrachtende Subjekt. Gottfried Boehm sah darin die 
Manifestation einer »kognitiven Revolution«516. Der privilegierte Standpunkt des Betrachters 
vor dem Bild entspricht seinem veränderten Rang in der Welt: 
Indem sie dem Betrachter vor dem Bild einen privilegierten Standort einräumte, stattete sie ihn mit 
einem solchen auch in der Welt aus. So wurde die Perspektive der Ausdruck für ein anthropozentrisches 
Denken, das sich vom theozentrischen Weltbild des Mittelalters befreite. Die Renaissance setzte das 
menschliche Subjekt, das sie als Individuum feierte, gleich in doppelter Weise ins Bild. Sie tat es zum 
einen durch sein Porträt und zum anderen durch seinen Blick, der sich im Bild wiederfand.517 
Ihre Entsprechung fand dieses neue, anthropozentrische Denken in einem neuen Menschenbild, 
das nun Gottes Kreatur in die Mitte der Schöpfung stellte. Die philosophischen Schriften 
Petrarcas, Pico della Mirandolas, Giannozzo Manettis über die Würde – nicht mehr das Elend 
– des Menschen bildeten die Voraussetzung für eine Aufwertung des Künstlerberufs, den 
Alberti in seinem Malereitraktat als »alter Deus«518, als zweiten Gott, bezeichnen konnte und 
der in der Vergöttlichung des Michelangelo in Giorgio Vasaris Vita ihren Höhepunkt fand. Auf 
dem Theater, bei den Florentiner Intermedien, fand dieser Vorgang seine Entsprechung in der 
Inszenierung Ferdinandos de’ Medici auf der Bühne als Herkules, Apoll oder Arion, der über 
die zentralperspektivische Konstruktion Bernardo Buontalentis gleichsam auf der Bühne 
anwesend war als unsichtbarer, unbewegter Beweger, dessen »Maschinerie seine Allmacht 
präsentierte«519.   
Nicht nur veränderte sich das Menschenbild, daraus abgeleitet kam es auch zu einer neuen Sicht 
auf die Welt. Welt und Natur galten nun als etwas, das der Mensch sich zu unterwerfen, zu 
beherrschen, neu zu erschaffen hatte, was auf dem Theater schließlich im Bild des unbewegten 
Bewegers kulminierte, der als einziger in einem festen Punkt die gesamte Bühnenanlage und 
somit das fiktive Geschehen verfolgen konnte und gleichzeitig die Maschinen und die Welt in 
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Gang hielt, Fortkommen und Fortschritt und schließlich sogar die Wiederkunft eines Goldenen 
Zeitalters garantierte. Während Vasari in seiner Biographie Michelangelo Buonarottis dem 
Künstler die Eigenschaft zuspricht, die Natur als Schöpfung und somit Gottes Werk noch zu 
übertreffen, waren Masaccios Zeitgenossen noch zurückhaltender. In Vasaris Viten-Ausgabe 
von 1568 zitiert er einen Epitaph Annibale Caros über den Maler aus San Giovanni di Valdarno: 
»ICH MALTE, UND MEINE MALEREI WAR DER NATUR EBENBÜRTIG: ICH GAB IHR 
AUSDRUCK, GAB IHR LEBEN, BEWEGUNG UND GEFÜHL. SOLL BUONAROTTI ALL 
DIE ANDEREN LEHREN, WAS ER ALLEIN VON MIR GELERNT.«520 Masaccio, der auf 
Augenhöhe in Santa Maria Novella einen Nagel in die Wand schlug, um die berühmte 
perspektivische Konstruktion vorzunehmen, die dem Trinitätsfresko zugrundeliegt, konnte der 
Natur zumindest ebenbürtig werden. Das Übertreffen der Natur war dann in der nächsten Stufe 
Michelangelo vorbehalten. Vasari gab in der Ausgabe von 1568 jedoch nur eine gekürzte 
Version von Annibale Caros Epitaph wieder, 1550 zitierte er es mit dem Titel Masaccio in der 
Carmine vollständig. Die Natur beneidet die Kunst: »ICH STARB, WEIL DIE NATUR MICH 
BENEIDETE, GANZ SO WIE DIE KUNST MEINES PINSELS BEDURFTE UND NACH 
IHM VERLANGTE.«521 
 
Theater und Stadt  
 
Die (zentral-)perspektivische Konstruktion lag auch ganz fundamental der großherzoglichen, 
theatralen Machtrepräsentation bei der Fürstenhochzeit von 1589 zugrunde, sodass sich über 
die Erläuterungen zum System der tiefenräumlichen Perspektivbühne, in dem sich ein 
bestimmtes Verhältnis des Fürsten zu seiner Stadt und zu seinen Untertanen manifestiert, auch 
allgemeine Aussagen zum Menschen- und Weltbild ableiten lassen. Diese zeigten sich im 
Besonderen in den Repräsentationen zu den Festzeiten, die im Vergleich zu sozialen 
Gemeinschaftsfesten vor allem in den Übergangsriten des Fürsten und seiner Familie – Geburt, 
Hochzeit, Tod – ihren Anlass fanden. Wie Claudio Bernardi gezeigt hat, waren diese höfischen 
Feste der Spiegel einer wohlgeordneten Gesellschaft, eine »proiezione ideale della società di 
corte«522, ein komplexes System verschiedenster Formen der Autorepräsentation, in dessen 
Zentrum die Stadt stand. Die Stadt verstanden als »territorio ordinato«, als rational geordnetes 
Gegenstück »di fronte alla campagna, di fronte all’irrazionale, al non ›civile‹«523. Gleiches gilt 
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neben einer Projektion von Raum, Zeit und Welt auch für eine Projektion des Fürsten, der sich 
mit theatralen Mitteln als die Verkörperung des idealen Renaissance-Menschen in Gestalt 
mythologischer Wesen und Gestalten inszenierte, wobei alle menschlichen Zustände des 
Animalischen, des Irrationalen, des Wahnsinns ausgegrenzt blieben – wenn nicht wie 1589 der 
Wahnsinn doch noch durch die Hintertür auf die imaginäre Szene der höfischen Repräsentation 
gelangte.  
Um dieser Ordnung und dem Machtanspruch der Medici sichtbaren Ausdruck zu verleihen, 
hatte Ferdinandos Vater, Cosimo I. de’ Medici, versucht, die Stadt immer mehr der »idea 
medicea di decoro«524 unterzuordnen, die Stadt real nach seinem Willen umzugestalten. 1540, 
ein Jahr nach seiner Hochzeit mit Eleonora von Toledo, verlegt er seinen Herrschaftssitz vom 
Palazzo Medici-Riccardi in der Via Larga (heute Via Cavour) mitten ins Herz der Stadt, an die 
Piazza della Signoria in den Palazzo Vecchio, der seit dem Mittelalter mit dem städtisch-
republikanischen Regierungssitz identifiziert wurde. Der Fürst, die Stadt »come un immenso 
palcoscenico […] sul quale egli pone i segni emblematici del suo potere«525 nutzend, ergänzte 
diesen symbolischen Schritt durch ein weiteres Bauprojekt, die Uffizien: »Gli Uffizi saranno il 
secondo grande passo verso l’elaborazione di un complesso sistema – politico, urbanistico e 
spettacolare – che permetterà l’organizzazione razionale del controllo totale di tutte le attività 
civili.«526 Cosimo I. brachte mit dem Bauprojekt zwei markante Neuerungen zum Ausdruck527: 
die Transformation der Republik Florenz in einen Territorialstaat mit der Zentralisierung auf 
einen nahezu absolut regierenden Großherzog und die Etablierung einer Bürokratie als 
Institution der Kontrolle. Begonnen wurde mit dem Bau sechs Jahre nach der Eroberung Sienas, 
also im Jahr 1546, als man ein ganzes Viertel samt der frühromanischen Kirche abreißen ließ, 
das sich zwischen der Piazza della Signoria und dem Ufer des Arno befand und in dem vor 
allem Handwerker und Prostituierte ansässig waren. Es befand sich damit auch in unmittelbarer 
Nachbarschaft zu jenem verrufenen Stadtteil, der mit dem Teatro di Baldracca den Saal der 
professionellen Schauspieler beherbergte, in das der Fürst über einen verborgenen Gang 
unbemerkt gelangen konnte. Die Schneise zwischen der Piazza und dem Arnoufer wurde 
zunächst als »strada nuova« bezeichnet und dort erst ab 1560 von Giorgio Vasari die neue 
Verwaltungszentrale des Großherzogtums errichtet. 1565 konnten in den Uffizi die ersten Büros 
bezogen werden, der Rohbau wurde erst 1580, sechs Jahre nach Vasaris Tod, nun unter der 
Leitung von Bernardo Buontalenti, fertiggestellt. Neben den insgesamt 13 
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Verwaltungsbehörden, von denen jede einen eigenen Abschnitt im Gebäude mit 
Empfangsraum, Kanzleien, Schreibstuben im Erdgeschoss, Archivräumen im 
Zwischengeschoss und im ersten Stock weitere Büros bezog, sollten sie auch Zünfte und die  
Werkstätten von Kunsthandwerkern wie Steinschneidern beherbergen. Die wichtigste dieser 
Behörden war der Magistrato dei Nove Conservatori del Dominio, ein neues Gremium, das 
vom Großherzog 1560 geschaffen wurde und zwei alte republikanische Behörden ersetzte. Die 
neun Conservatori, die wahrscheinlich wie alle von Cosimo neu eingesetzten Beamten nicht 
aus der Stadt stammten, befassten sich mit Finanz-, Wirtschafts- und Grenzfragen.528 Das 
oberste Geschoss, das ursprünglich als offene Loggia geplant war, nahm schon unter Francesco 
de’ Medici eine Sammlung von Kunstwerken auf.529  
Die Uffizien umschließen den Innenhof oder den langgestreckten Platz oder die »strada nuova« 
mit ihren 140 Metern Länge und 20 Metern Breite u-förmig, wobei der kürzere Teil zum Arno 
hin gelegen ist und die Seite zur Piazza della Signoria frei bleibt. »Doch handelt es sich bei den 
Uffizien überhaupt um einen Innenhof oder nicht vielmehr um die prototypische Straße einer 
Renaissance-Idealstadt, die Florenz nie gewesen ist?«530 Immerhin wurden die Uffizien anfangs 
auch als »Strada dei Magistrati«531 bezeichnet. Blum wirft die Frage nach dem Verhältnis von 
Il teatro e la città auf, die Ludovico Zorzi 1977 bereits ausführlich erörtert hatte.  
Se la città si assesta stabilmente idealizzandosi nella scena, anche l’opposto movimento che teatralizza 
la città rientra nei programmi autocelebrativi della corte cosimiana. Fallito in larga misura il progetto di 
una ristrutturazione complessiva della città sí da farla coincidere con la città ideale dell’utopia, le 
attenzioni di Cosimo e dei suoi architetti si volgono a piú realistiche modificazioni del tessuto urbano 
in chiave medicea. L’asse che collegava le due dimore, quella privata di via Larga e quella pubblica del 
palazzo dei Signori, si allunga nella creazione del nuovo palazzo delle magistrature (gli Uffizi) che 
Cosimo vuole anche fisicamente presso di sé, non essendo l’antico palazzo di rappresentanza ormai 
sufficiente a contenere la popolazione di corte e non essendo piú sufficiente ai fasti e al cerimoniale 
complesso costruito per regolarne e controllarne la vita.532   
Es geht um die Frage, ob die in der Renaissance entwickelte Konzeption der schönen, der 
Idealstadt, in die Realität umgesetzt werden könne oder sich immer nur temporär, liminal und 
ephemer mit theatralen Mitteln realisieren lasse. Für Florenz kommt Mamone in dem 
angeführten Zitat zu dem Ergebnis, das Projekt sei gescheitert, auch wenn bei Vasaris 
»szenographische[r] Konzeption«533 der Uffizien-Architektur Stadt und Bühne gewissermaßen 
zusammenfallen. »In der Tat handelt es sich bei den Uffizien um eine spezifisch malerische 
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Architektur, die auch auf perspektivische Theaterdekorationen und auf Vitruvs Anweisungen 
für die Bühnengestaltung zurückgeht.«534 Die Seitenfassaden wirken wie die aufeinander 
zulaufenden Winkelrahmen einer perspektivischen Bildbühne.  
Blickte man vom Arno aus stadteinwärts, eröffnete sich eine architektonische, 
zentralperspektivische Vedute, wie sie in vielen Idealstadt-Darstellungen der Renaissance 
überliefert ist. Eine Darstellung Giuseppe Zocchis aus dem Jahr 1744 mit dem Blick durch den 
Bogen der kürzeren Uffizien-Seite auf den Palazzo Vecchio und Brunelleschis Domkuppel 
(Abb. 19) weist erstaunliche Parallelen auf zu Baldassare Lancis Bühnenbildentwurf mit einer 
idealen Ansicht der Stadt Florenz – entworfen für La Vedova, eine Komödie von Giovan 
Battista Cini, die 1569 im Saal der Fünfhundert gezeigt wurde.535 Blickte man dagegen von der 
Piazza della Signoria stadtauswärts, in Richtung des Arno, wurde man gewahr, wer die reale 
Stadt wie eine Bühnendekoration ›schaute‹, wer allein sie in ihrer vollen Schönheit betrachten 
konnte, in wessen Auge sich die Sehstrahlen bündelten: Der Augpunkt der Stadtperspektive 
liegt nicht auf Augenhöhe wie bei Masaccio, sondern im ersten Obergeschoss des 
Quergebäudes, in dessen Fassadenmitte sich eine von Giambologna geschaffene Skulptur 
Cosimo I. befindet. Flankiert wird sie – analog zu Michelangelos Anlage der Medici-Grabmäler 
in der Sakristei von San Lorenzo – von zwei Liegefiguren, Allegorien der Strenge und 
Gerechtigkeit.536 Anlässlich der Hochzeiten von 1586 und 1589 war es dann Bernardo 
Buontalenti, der in einem Saal des ersten Stocks ein ephemeres Saaltheater, das Teatro degli 
Uffizi, errichtete, indem wiederum auf Basis einer perspektivischen Bildbühne der Großherzog 
sich als Herr über die Stadt, über das Land, über die Welt, als idealer Renaissance-Mensch und 
Naturbeherrscher in Szene setzte.   
Ob es sich bei den Uffizien um die »prototypische Straße einer Renaissance-Idealstadt« 
handelte, wie Blum fragt, erübrigt sich insofern, als sich mit Florenz niemals das realistische 
Projekt einer Idealstadt verband. Gleichwohl besteht in einer mit der Stadt verbundenen Schrift 
ein wichtiger Beitrag, »die Stadt als Gegenstand zu begreifen, der systematisch beschrieben 
werden konnte«, und gleichzeitig der erste Text, »der eine Stadt als objektiven Raum 
beschrieb«537. Die Laudatio urbis Florentiae, das von Leonardo Bruni, dem Kanzler, 
Verfassungsexperten und Chronisten, verfasste Loblied auf die Stadt Florenz, enstand 
wahrscheinlich zwischen 1403 und 1404. Auf einem der zahlreichen die Stadt umgebenden 
Hügeln nimmt sein Beobachter im Text Platz und schaut die Stadt in ihrer Gesamtheit und in 
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ihrer besonderen Schönheit. Ein erster Blick auf »tanta grandiosità, tanta quantita di edifici, 
tanta magnificenza, tanto splendore«538 verursacht beim Betrachter Staunen, ruft zugleich die 
glorreiche Geschichte der Stadt in Erinnerung und bewirkt so eine Erschütterung des Herzens, 
die zum politischen Handeln bewegen soll. Der Text entfaltet sich in vier konzentrischen 
Kreisen, die sich um den Palazzo Vecchio, den Palazzo della Signoria, und damit die Stadt 
Florenz im Zentrum anordnen. Dem Mikrokosmos der Stadt wird dann der Makrokosmos 
zugeordnet – die umgebenden Städte, jede an ihrem Platz, sodass der Beobachter »se trouve 
comme en position de contempler la totalité du monde«539 – eine Position, die im System der 
tiefenräumlichen Perspektivbühne allein der Fürst einnehmen wird. Bruni beschreibt die Stadt 
und die politischen Institutionen nicht als »apparent chaos de la ville«, sondern als 
harmonisches System, das einer inneren Ordnung folgt. 
L’image qui revient sous sa plume est celle d’un arrangement harmonique des parties entre elles, et des 
parties au tout, sur le modèle de l’accord des différentes cordes de l’instrument – ce Tout qui est la 
République: Il n’y a rien de disproportionné, ni rien d’incongru. Chaque chose et chacun occupent leur 
place, leur lieu propre dans une logique strictement aristotélicienne. Et chaque élément du Tout est 
strictement défini à la fois dans sa juste relation aux autres éléments, et au Tout lui-même.540 
Wie Marciak herausarbeitet, beschreibt Bruni Florenz als harmonisches, wohlgeordnetes 
Gemeinwesen, in dem jedem und allem sein Platz zugewiesen ist und so in Relation zu den 
anderen Bestandteilen seine Bedeutung erhält.  
In dieser Beschreibung der Stadt Florenz als ideale Stadt ist Bruni nicht sehr weit entfernt von 
Leon Battista Albertis Architekturtheorie De Re Aedificatoria (abgeschlossen 1452, zum ersten 
Mal veröffentlicht 1485), die dieser in Anlehnung an Vitruvs antiken Architekturtraktat 
verfasste. Auch wenn Alberti »keinen fertigen Idealstadtentwurf«541 liefert, sind seine 
Ausführungen zur Stadt, die Fragen des funktionalen Nutzens und der Ästhetik erörtern, von 
Bedeutung. Während er im vierten und achten Buch die Größe, Gestalt und Anlage der Stadt 
und ihrer Ausschmückung erörtert, erhellt vor allem das Kapitel Über die Würde der Bauwerke, 
deren Anmut und Wohlgefälligkeit, Schönheit und Schmuck die Funktion, die Alberti der 
Ästhetik und Schönheit zuschreibt. Ein Bauwerk, das der Schönheit entbehre, müsse sich nicht 
nur dem Tadel seiner Zeitgenossen aussetzen, es nehme auch schlechten Einfluss auf das 
Wohlergehen der Bewohner, denen es zwischen schmucken Wänden besser gehe als zwischen 
vernachlässigten, ja sogar vor menschlicher Bosheit schütze die Schönheit und schlage ihre 
Feinde in die Flucht: »Aber die Schönheit wird sogar gefährliche Feinde veranlassen, ihren 
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Zorn zu zügeln und sie unverletzt zu lassen; ja, ich möchte sogar wagen, zu behaupten, daß ein 
Werk durch nichts vor der Gewalttätigkeit der Menschen auf gleiche Weise so sicher und 
unverletzbar sei, als durch die Würde und Anmut seiner Form.«542 Und wer verleiht diese 
Schönheit? Der Architekt, dessen Stellung Alberti vom Rang eines bloßen Handwerkers in den 
Rang eines Künstlers erhebt, der nicht mehr eine mechanische Kunst, sondern eine freie Kunst 
betreibe. Ermöglicht wurde diese Position aufgrund eines veränderten Menschenbildes, das in 
der Abkehr vom mittelalterlichen nicht mehr das Elend, sondern die Würde des Menschen 
betonte, an der die Tätigkeit des Architekten für das Gemeinwesen, »zu jeder Zeit gefahrlos 
und würdevoll leben [zu] können«543, mitwirkt. Der Architekt kann die Schönheit aber nur 
deshalb verleihen, weil er wie Gott mit schöpferischen Fähigkeiten ausgestattet ist, die – wie 
es in Masaccios Epitaph heißt – der Natur ebenbürtig sind oder sie noch übertreffen können. 
Giorgio Vasari schreibt in diesem Sinne in der Vita des Architekten Filippo Brunelleschi über 
die Kuppel des Florentiner Doms: »Les architectes de l’Antiquité, on peut l’affirmer, n’ont 
jamais élevé une si haute construction et ils n’ont jamais pris le risque de rivaliser avec la 
création divine; cette coupole semble le faire lorsqu’on la voit s’élever à une hauteur telle 
qu’elle paraît égaler les collines autour de Florence. Il semble en vérité que le ciel en est jaloux 
puisque la foudre la frappe continuellement.«544 Was Alberti aber unter Schönheit versteht, 
definiert er im anschließenden Absatz:  
eine bestimmte gesetzmäßige Übereinstimmung aller Teile, was immer für einer Sache, sei, die darin 
besteht, daß man weder etwas hinzufügen noch wegnehmen oder verändern könnte, ohne sie weniger 
gefällig zu machen. Das ist eine gewaltige und göttliche Sache, bei deren Ausführung es der 
Anspannung aller künstlerischen und geistigen Kräfte bedarf und sogar der Natur ist es selten vergönnt, 
etwas hervorzubringen, das absolut in allen Teilen vollkommen ist.545  
Mit ähnlichen Worten und in ähnlicher Manier hatte Leonardo Bruni das Lob der Stadt Florenz 
gesungen, die ›concinnitas‹, das Ebenmaß, herausgestellt, das der Stadt und ihrer Organisation, 
dem System der politischen Institutionen, zugrundelag.  
Versuche, die ›città ideale‹ in Realität umzusetzen, gab es natürlich und als Beispiele wären in 
der frühen Neuzeit unter anderem Sabbioneta, La Valletta, Palmanova, Freudenstadt zu nennen. 
An der Gründung der Stadt Pienza durch Papst Pius II. im Jahr 1459 war Leon Battista Alberti 
wahrscheinlich nicht unbeteiligt, er könnte an der Auswahl des Architekten Bernardo 
Rossellino mitgewirkt haben. Dass die Gründung der Stadt und die Vollendung von Albertis 
Architekturtraktat in die 1450er Jahre fallen, scheint in diesem historischen Kontext kein Zufall 
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zu sein. 1458 war Pius II. als Kardinal Enea Silvio Piccolomini zum Papst gewählt worden und 
hatte sich mit seinem Namen auf den ›pius Aeneas‹ berufen und die Tugend der ›pietas‹ 
besonders hervorgehoben, die bei den Römern in der Antike die Tugend der Pflichterfüllung 
gegenüber Göttern, Eltern und Kindern, Hausstand und Heimat bezeichnete.546 Im Jahr darauf 
besuchte er seine Heimatstadt Corsignano und veranlasste, eine neue Kirche und einen neuen 
Palast zu bauen. Seine Intention bestand darin, mit der Stadtgründung als ein Denkmal seiner 
Herkunft und seiner Familie nach antiken Traditionen ein ›Monumentum‹ zu erschaffen, das 
noch lange nach seinem Tod seinen Ruhm verkünden sollte.547 Ein Monument vor allem der 
eigenen Unsterblichkeit – die Piccolomini-Familie bewohnte den Palast immerhin noch bis 
1962. Diese Vorstellung führte auch Alberti in seinem Traktat mit der zusätzlichen Bemerkung 
an, es sei üblich, die Stadt »auf seinen Namen oder den der Seinigen«548 zu gründen: 1462 fiel 
der Beschluss, Corsignano in Pienza, ›Pius-Stadt‹, umzubenennen. Wenn wir Krufts Definition 
der Idealstädte als Städte verstehen, »denen eine Staats- oder Sozialutopie zugrundeliegt, die 
von einem einzelnen oder einer Gemeinschaft entwickelt worden ist«549, dann musste sich ein 
solches ideales Bild auch in der Anlage Pienzas wiederfinden. Die Stadt sei, so Volker 
Reinhardt, als »Gegenentwurf und Konkurrenz zur Metropole Siena« geplant gewesen, was 
sich am deutlichsten in der neuen Platzanlage, der zentralen Piazza, zeige, »die ein 
harmonisches Ordnungsgefüge widerspiegelt«550.  
An der Spitze stand der Papst, der durch sein riesiges Wappen an der Kirchenfront bis heute symbolisch 
präsent ist. Danach kam seine Familie, deren Palast alle anderen Wohnhäuser überragt. Auf der 
dritthöchsten Rangstufe folgten die führenden Kardinäle der Kurie. Nach ihnen kamen der Bischof, die 
Kanoniker, die städtischen Amtsträger und die übrigen Notabeln, die in diesem neuen idealen Zentrum 
ebenfalls ihren Rang durch Bauten anzeigten. Diese hierarchische Ordnung war von göttlicher 
Erwählung und Verdienst bestimmt und bildete einen schroffen Gegensatz zu Siena, wo der Papst mit 
seinen Vorstellungen von einer gerechten Gesellschaft auf taube Ohren gestoßen war.551  
Was hier ›real‹ umgesetzt wurde – die Umgestaltung der Stadt Corsignano in die ideale Stadt 
Pienza, die in ihrer baulichen Anlage eine »ben regolata città«552 abbildet –, ließ sich in den 
meisten Fällen nur zeitweise, nur temporär, nur im Fest realisieren, das nun »un nuovo 
importante soggetto di celebrazione: il principe«553 erhielt. Dies zeigt sich beispielsweise im 
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Fest des heiligen Matthäus, das am 21. September 1462 in Pienza begangen wurde.554 Der Papst 
stattete dafür die Honoratioren der Stadt mit prächtigen Gewändern aus und stiftete Geld, mit 
dem Wettrennen veranstaltet werden sollten.  
Die Frage, ob die Idealstadt auch einen Theaterbau für solche Spektakel erhalten sollte, wurde 
mit dem Hinweis auf die Anlage der zentralen Piazza beantwortet.555 Während das Fest am 
Morgen mit einem feierlichen Gottesdienst, bei dem der Papst in der Kathedrale anwesend war, 
begann, setzte es sich auf dem Platz mit einem Viehmarkt und einem kostenlosen Mahl für alle 
fort. Beim Pferderennen des Palio siegte, kaum überraschend, der Reiter mit den Farben der 
Piccolomini. In den weiteren Wettrennen, die sich über den ganzen Tag erstreckten, gewann 
ein Esel ohne Reiter, der trotzdem zum Sieger erklärt wurde, das Wettrennen der jungen 
Männer endete mit vielen blauen Flecken und das Täuschungsmanöver eines Kochs namens 
Trippa, der erst kurz vor dem Ziel in das Rennen einstieg, wurde dadurch aufgedeckt, dass er 
als einziger nicht von oben bis unten mit Schlamm übersät war. Das Kinderrennen wurde von 
einem Achtzehnjährigen gewonnen, der, weil er die Altersgrenze überschritt, den Hauptgewinn, 
eine Gans, teilen musste. »Der Papst sah sich diese Szenen von Zeit zu Zeit aus einem sehr 
hoch gelegenen Fenster zusammen mit den Kardinälen an, um sich dann wieder den 
Regierungsgeschäften zu widmen.«556 Volker Reinhardt zufolge zeigte sich in der Schilderung 
der Dorffestes, was Pius II. unter einer guten Regierung verstand: »Geistliche Nahrung und 
harmlose Spiele, in denen sich die menschliche Destruktivität austoben konnte, ohne Schaden 
anzurichten: so lautete das Regierungsprogramm Pius’ II. in Pienza, der von ihm selbst 
geschaffenen Stadt.«557 Der Papst inszenierte sich so als Herrscher, der seiner Verpflichtung 
für das Wohl des Volkes nachkam, den Verpflichtungen für das seelische und körperliche Wohl 
und die Vergnügungen, die von der Arbeit ausruhen ließen. 
Bei Christinas Entrata trionfale in Florenz am 30. April 1589, die den Auftakt der 
Hochzeitsfeierlichkeiten bildete, sind diese Elemente in gleichem Maß vorhanden. 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft der Stadt und des Großherzogtums flossen in dieser 
theatralen Darbietung, die zur Festzeit stattfand, zusammen und machten Florenz somit 
temporär zu einer idealen Stadt, deren Sozialutopie in den festlichen Dekorationen ihren 
theatralen Ausdruck fand. »La città reale […] diventa una città di pura finzione, realizzando la 
propria proiezione immaginaria e, in particolare, il proprio travestimento all’antica.«558 
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Kennzeichnend für diese Einzüge, die ja im Wesentlichen in einem feierlichen und prächtigen 
Umzug durch die Stadt bestanden, in der an bestimmten Stellen ephemere Dekorationen 
aufgestellt wurden, denen ein bestimmtes, repräsentatives, durchkomponiertes Bildprogramm 
zugrundelag, war der Gegensatz zwischen der »città reale« und der »città ideale«, in die sich 
die Stadt nun verwandelt hatte. Mit Alessandro Fontana gesprochen der Gegensatz zwischen 
»scena reale« und »scena immaginaria«, mit Marcello Fagiolo der zwischen »città reale« und 
»città idealizzata«559, zwischen der »città vera« und »un’immaginaria Flora dalle forme auliche 
e regali«560, womit Cristina Acidini auf das Goldene Zeitalter und Florentiner Sozialprogramm 
verweist,561 das sich nur temporär im Fest realisieren ließ, oder – so Anna Maria Testaverde – 
zwischen der »città reale« und »città irreale«562, zwischen der »città storica«563 und der »città 
ideologica«564. Mit letzterem übernimmt Testaverde einen Terminus von Ludovico Zorzi, den 
dieser drei Jahre zuvor in Il teatro e la città so beschrieben hatte: »il progettismo utopico della 
›città ideale‹ cede il posto all’immagine della ›città ideologica‹, scena dominata e distanziata 
dal potere del principe e offerta alla reverenza della corte.«565 Zorzi benennt hier einen 
wichtigen Aspekt, der aus der historischen Entwicklung resultierte, dass sich die Stadt immer 
mehr – mit Sara Mamone – der mediceischen Idee von decoro unterordnete, und sich von der 
Staatsform einer städtischen Republik verabschiedete. Ein höfisches Leben wurde organisiert, 
kunstvolle Zeremonien bildeten den Ersatz einer freien, städtischen Aktivität, »poiché la 
presenza del principe grava su ogni campo dell’organizzazione civile«566. Gleiches zeigte sich 
schon beim Fest des heiligen Matthäus in Pienza, das Pius II. 1462 veranstaltet hatte: Die 
Wettrennen fanden eben nicht als freier Wettstreit zwischen den Stadtteilen oder Zünften oder 
Generationen statt, sondern wandelten sich in eine huldvolle Geste des Papstes, der seinen 
Untertanen zum Fest Essen und Vergnügungen spendierte.  
Ähnlich sollten sich auch die Zuschauer der Entrata verhalten: Sie waren nicht mehr in das 
Geschehen eingebunden, jedenfalls nicht über das Jubeln und die Huldigungen hinaus, sondern 
hatten der Inszenierung des Fürsten mehr oder weniger passiv beizuwohnen. Folgerichtig hatte 
sich auch der Straßenverlauf und der Wegverlauf solcher triumphaler Einzüge vom Beginn des 
15. Jahrhunderts bis zum 16. Jahrhundert gewandelt. Die republikanische Tradition hatte 
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anfangs zahlreiche Freiräume für die Gestaltung geboten, während sich im Lauf der Zeit die 
ephemeren Stadtdekorationen veränderten. Von der Anspielung auf die symbolische 
Neugründung der Stadt geht man zu Stationen über, die eher kennzeichnend sind für die neue 
Herrschaft der Medici und so die Familiengeschichte in den Mittelpunkt rücken.567 Reale 
Probleme und Konflikte blieben dabei ausgeklammert, sofern sie nicht über die Bestimmung 
und Benennung zum Beispiel äußerer Feinde die Gemeinschaft und den Zusammenhalt in der 
Stadt fördern sollten.  
Illusione, pompa e allegoria erano i canoni attorno ai quali si costruiva l’effimera »città ideologica« che, 
nel tempo e nello spazio ludico dei festeggiamenti, veniva commissionata dal principe al circolo artistico 
e letterario di corte. Alla città reale, satura di problemi e di profondi scompensi, si contrapponeva una 
città irreale nella quale l’abile artificio della cartapesta, dello stucco e del legno ritagliava una imago 
urbis monumentale, per ostentare una stabilità istituzionale e una floridezza sociale e economica 
sconosciuta alla città storica.568   
Am Einzug der Braut im Jahr 1589 lassen sich nun alle diese Aspekte, die für die Entrate seit 
dem Beginn des 15. Jahrhunderts wichtig waren, nachweisen. Sieben Monate hatten die 
Vorbereitungen für die Dekorationen in Anspruch genommen, deren Gesamtverantwortung in 
den Händen Niccolò Gaddis lag, der wahrscheinlich aufgrund seiner profunden Kenntnis des 
städtischen künstlerischen Lebens ausgewählt wurde – lässt sich vom Einzug doch feststellen, 
dass »quasi tutti gli artisti attivi a Firenze siano stati coinvolti«569. Gaddi verfügte als neu 
ernannter Luogotenente der Accademia del Disegno über blendende Kontakte, zumal er auch 
als Privatmann eine beachtliche Kunstsammlung zusammengetragen hatte.570 Die 
Beschreibung der ephemeren Dekorationen, perspektivischen Anlagen und Triumphbögen 
stammt von Raffaello Gualterotti und war schon im Dezember 1588 fertiggestellt.571  
Den thematischen roten Faden des Einzugs bildete der Führungsanspruch Florenz’ und der 
Toskana sowie die Rolle, die das Großherzogtum im politischen und diplomatischen Gefüge 
Europas einzunehmen gedachte. Ferdinandos Heirat mit einer Französin griff die spanische 
Vormachtstellung in Italien an und versuchte, die Rolle der Toskana zu stärken. Darüber hinaus 
war es auch notwendig, »Ferdinandos Rechtgläubigkeit und die Bereitschaft zur konstruktiven 
Zusammenarbeit mit Rom im gemeinsamen Glaubenskampf herauszustreichen«572. Dies war 
umso notwendiger, als im selben Monat der französische König Heinrich III. den Hugenotten 
Heinrich von Navarra als legitimen Nachfolger akzeptierte, was für den Großherzog 
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problematisch wurde, da er sich durch die Heirat im Bündnis mit einem Protestanten zu 
befinden drohte. Im Mai 1589 veröffentlichte Papst Sixtus V. ein Monitorium, in dem er den 
Franzosen die Exkommunikation und Absetzung des Königs androhte. Um diese 
Befürchtungen auszuräumen, gab es eine neue thematische Ausrichtung der Entrata: »Ma, a 
differenza del progetto festivo del 1565 [bei der Heirat Francescos de’ Medici mit Johanna von 
Österreich; SH] che aveva ancora mirato a preannunciare un’imminente età dell’oro per la città 
e l’arrivo di un ›nuovo Cesare‹, nel 1589 fu l’apoteosi del principe ›guerriero‹›difensore della 
Fede‹ cristiana contro i Turchi a mostrarsi, teorizzando la storia del presente attraverso la 
rievocazione del passato.«573 Vergangenes, Gegenwärtiges und Zukünftiges fielen bei 
Christinas Einzug zusammen. So ist es nicht ganz richtig, dass sich Ferdinando nicht als 
»Cäsar«, als neuer Augustus, inszenierte. Schon das Bildprogramm Cosimo I. enthielt den 
Verweis auf Augustus als Identifikationsfigur, als Friedenskaiser und Stifter eines Goldenen 
Zeitalters, und gewann besonders in Ferdinandos letzten Regierungsjahren an Bedeutung. 
Durch die Umgestaltung der Piazza della Santissima Annunziata und der Aufstellung des 
Reiterstandbildes von Cosimo I. entstand in Florenz ein »toskanisches Kapitol«574, womit er 
explizit an Cosimos Politik anknüpfte. Bei der Entrata wurde schon an der ersten Station an 
der Porta al Prato Augustus als Gründer der Stadt vorgestellt und ein Gemälde von Giovanni 
Bizzelli zeigte die Gründung der Stadt durch Octavianus-Augustus, Marc Anton und 
Lepidus.575 Der Weg des Einzugs folgte den Grenzen des antiken Castrums und vollzog so eine 
symbolische Neugründung der Stadt. »So wurde eine neue Ära für Florenz angekündigt – durch 
Ferdinando, der wie Augustus aus Rom gekommen war.«576 
Der Weg führte die Braut von der Porta al Prato über sechs weitere »Apparati« und Stationen 
zum Ziel, dem Palazzo Vecchio im Herzen der Stadt. Der Architekt des ersten Apparates an der 
Porta al Prato, wo Christina zum ersten Mal die Stadt betrat, war Alessandro Allori, der eine 
achteckige Konstruktion errichtet hatte, deren Ausstattung, die aus Skulpturen und Gemälden 
bestand, »l’antica storia di Firenze e […] le comuni radici romane delle due dinastie Medici-
Lorena«577 zum Thema hatte. Die Gemeinsamkeiten hervorzuheben, war dem eigentlichen 
Ereignis geschuldet, das sich an der Porta al Prato ereignete. Hier begegneten sich Ferdinando 
und Christina unter einem von zehn jungen Männern getragenen Baldachin aus Goldbrokat 
offiziell zum ersten Mal und die Braut wurde als Großherzogin gekrönt. (Abb. 20|21) 
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Außerdem bezeichnete der Chronist Gualterotti die Dekoration auch als »un sollevato giardino 
pieno di meraviglie grandi e belle«578, der den Blick auf die Stadt und das umgebende Land mit 
seinen Hügeln und dem Arnoufer freigab. Die Gemälde, die für den Apparato angefertigt 
wurden, zeigen, wie schon erwähnt, die antike Gründung der Stadt durch das Triumvirat und 
die vermeintliche zweite Stadtgründung durch Karl den Großen. Den Giebel bekrönte eine von 
Alloris Hand stammende Allegorie der Stadt Florenz, die in ähnlichen Gewändern wie das 
Fürstenpaar dargestellt wurde und somit die Verbindung zwischen Ferdinando, Christina und 
ihrer Stadt herstellte. 
Wenn im ersten Apparato die Stadt Florenz ihren immensen Ruhm demonstrierte, so werden 
nach den Worten Gualterottis im zweiten die Gründe dafür genannt. Der Zug führte von der 
Porta al Prato den Borgo Ognissanti und damit einen Teil des Weges auch am Ufer des Arno 
entlang, wo am Palazzo Ricasoli nahe der Ponte alla Carraia die zweite Station wartete. Der 
Architekt Giovanni Antonio Dosio hatte vor die Fassade des Palazzo eine zweite in dorischem 
Stil gesetzt, die den Blick auf den Fluss freiließ. Die Dekoration zeigte die wichtigsten Episoden 
aus Ferdinandos und Christinas Familiengeschichte, darunter auch die mediceische 
Heiratspolitik als Ursache für die Größe der Stadt, und stellte so auch die Verbindung zwischen 
den beiden Herrscherfamilien heraus einschließlich der »predestinazione divina di questo 
matrimonio«579. Der Schmuck des Ponte Santa Trinità, der dritten Station, zu der der Umzug 
seinen Weg am Arno entlang fortgesetzt hatte, bestand aus Skulpturen Caccinis und 
Giambolognas, die die Gründer der Stadt darstellten: Augustus, Karl den Großen, Cosimo den 
Älteren und Cosimo I., den ersten toskanischen Großherzog und Vater Francescos und 
Ferdinandos. 
Danach änderte der Zug die Richtung und setzte seinen Weg ins Stadtinnere fort, wo ihn am 
Canto dei Carnesecchi (an der heutigen Kreuzung der Via de’ Cerretani und der Via de’ 
Rondinelli) der vierte Apparato erwartete. Die Konstruktion des Bogens stammte von Santi di 
Tito und die Bilder feierten die Größe der Familien der Braut, der Lothringen und de Guise. 
Als prominente Vorfahren Christinas, auf die man sich in der aktuellen politischen Situation  
im Kampf gegen die Häretiker berufen konnte, erwiesen sich Gottfried von Bouillon, der im 
ersten Kreuzzug Jerusalem erobert hatte, und François de Guise, dessen Sieg bei Dreus über 
16000 Häretiker auch bildlich verewigt war580 – »ein deutlicher Hinweis darauf, daß sich der 
zeitgenössische Glaubenskrieg, auf dessen Fortführung Ferdinandos Söhne zuvor verpflichtet 
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worden waren, auch gegen die Hugenotten zu richten habe«581. Die gleiche Thematik lag auch 
dem Apparato am Canto dei Bischeri zugrunde, der die Großherzöge als Verteidiger des 
Glaubens zeigte (Abb. 22): bei den Schlachten von Luz und der Seeschlacht von Lepanto, bei 
der im Jahr 1571 die osmanische Flotte militärisch vernichtend geschlagen wurde, aber nur 
wenig später einen politischen Sieg errang. Auf den Kampf gegen die Türken als ein Beispiel 
für die Ungläubigen spielte auch das dritte Intermedium von 1589 an, das in der Schlange 
Python und ihrer Niederlage gegen den Gott Apoll auf die politischen Ereignisse anspielte.582 
Ohne politische Verweise und Konnotationen war die Dekoration am Dom ausgekommen, die 
sich in der Abfolge der Entrata zwischen diesen beiden Stationen befand. Sie stellte den 
Privilegien und Ehren, die die Stadt durch die Päpste erhalten hatte, die Verdienste der Medici 
um den Glauben gegenüber. Welche Bedeutung der Entrata zugesprochen wurde, zeigt die 
Tatsache, dass die Kathedrale Santa Maria del Fiore seit dem 4. April nicht mehr begehbar war 
und eine Baustelle, aber keine Kirche mehr beherbergte: »il Santissimo Sacramento fu trasferito 
nella Chiesa di San Michele Visdomini«583 – wenn der Großherzog Ferdinando seine Braut 
einholte und in die Kathedrale einzog, hatte das Sakrament zu weichen. Neben einer ephemeren 
Fassade, vor der der Erzbischof Alessandro Marzi Medici das Paar erwartete, bildeten die 
Dekorationen im Kirchenschiff und im Altarraum den Höhepunkt. Nachdem er ein Gebet 
gesprochen und den Ablass für die Anwesenden verlesen hatte, begab man sich in die Kirche, 
die mit mehr als 5000 Kerzen geschmückt war. Die Wände waren mit roter Seide verhängt, mit 
zahlreichen Gemälden und Skulpturen geschmückt, in dem achteckigen Chor war über dem 
Altar ein Baldachin in Form einer Pyramide angebracht worden, die »nascondeva un coro 
d’angeli, il quale in vaga nube a tempo d’alto calando si fe vedere, et dolcemente sentire 
insieme«584. Diesem szenographischen Effekt der von oben herabsteigenden Wolke ist es dann 
wohl zu verdanken, dass die Konstruktion Bernardo Buontalenti zugeschrieben wurde. 
Nach der Station am Canto dei Bischeri hatte Taddeo Landini am Canto degli Antellesi in der 
heutigen Via della Condotta »uno scenografico ›snodo‹ di architetture«585 errichtet, ein 
szenographisches ›Gelenk‹, das ein ähnliches Programm wie die Dekoration am Dom zeigte: 
empfangene päpstliche Ehren und der Einsatz der Medici für die Religion. Die Gemälde zeigten 
unter anderem die Investitur Cosimos als Ritter des Stefansordens und seine Wahl zum 
Großherzog, was somit in einen Zusammenhang gestellt wurde: »Die Gründung eines eigenen 
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Ritterordens zum Kampf gegen die Ungläubigen wird mit der Verleihung des Großherzogtitels 
belohnt.«586 Der Apparato am Ziel der Entrata, dem Palazzo Vecchio an der zentralen Piazza 
della Signoria, verdoppele noch die Pracht der anderen Apparati, und repräsentiere, so Raffaello 
Gualterotti, »il fine di tutti gli archi, e molto bene corrispondente al principio, sì che quello che 
cominciava alla porta, ivi aveva il suo intero finimento, perché là era la fondazione e la 
restaurazione della città di Firenze e il suo essere venuta a onore, grandezza per tali e tante 
vittorie, e là l’esser venuta alla sommità della sua altezza e allo stato regale«587. 
Dementsprechend griffen die Dekorationen auf die jüngste Vergangenheit des Großherzogtums 
zurück: Die von Giovan Battista Dosio entworfene Fassade enthielt neben einer Allegorie der 
Toskana, die Cosimo als »päpstlichen Vikar« und »andererseits durch den Rückblick auf die 
monarchische Tradition Etruriens«588 legitimierte, ein Gemälde von Jacopo Ligozzi mit der 
Krönung Cosimos zum Großherzog und die Bestätigung Francescos als Großherzog von 
Michelangelo Cinganelli. Am späten Nachmittag ruhte sich Christina in den Räumlichkeiten 
für die Damen im Palazzo Vecchio aus, aß still zu Abend »and having finished supper with 
great satisfaction, went to rest from the labors of the day«589.  
 
Das Auge des Fürsten  
 
Die Versuche, die Stadt Florenz entweder theoretisch – bei Leonardo Bruni noch das 
republikanische Florenz – oder praktisch dauerhaft – mit der Errichtung der Uffizien – oder 
temporär – im Fest – in eine ideale Stadt zu verwandeln, hatten letztendlich zur Folge, dass sich 
die schöne Stadt nur auf der Bühne realisierte, auf der zentralperspektivischen Bildbühne. Wie 
Bruni bei seinem Blick von einem die Stadt umgebenden Hügel – vielleicht von Fiesole aus – 
die Stadt und ihren harmonischen Aufbau mit einem Blick erfassen konnte, sollte auch der Fürst 
über die Bildbühne, über das Theater den zukunftsperspektivischen Aufbau des Gemeinwesens 
›schauen‹ und in einem Blick erfassen. In ihrer Studie zu perspektivischen Stadtplänen im 16. 
Jahrhundert und die damit verbundene »invention of a representational language«590 weist 
Lucia Nuti darauf hin, dass es dabei nicht um eine detailgetreue Abbildung ging, vielmehr 
fassten sie mehrere Perspektiven und Standpunkte in einer Ansicht zusammen. 
To sum up, the view is expected to give a total knowledge of the town, allowing one to check the whole 
and every part of the whole. It must bring together in what appears to be a record of one glance all the 
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glances that the eve can take from different points of view, searching through the most hidden folds, 
enjoying the architectural features, perceiving the global shape and the balance between the built-up and 
the empty spaces. In a word, the portrait must be truer than truth itself.591 
Wahrer als die Wahrheit selbst. Wo die ›Natur‹ oder die Realität nicht zeigt, was gezeigt werden 
soll, muss die Kunst nachhelfen. Den natürlichen Gegebenheiten steht damit die Bearbeitung 
und Umwandlung durch den Künstler gegenüber. Angelo Ingegneri hatte in seinem 
Schauspieltraktat Del modo di rappresentare le favole sceniche (1598) erläutert, Könige seien 
mit Hilfe theatraler Mittel so darzustellen, als ob die Natur sie hätte ungehindert heranbilden 
können.592 Dem Menschen, dem Künstler, dem Fürsten wird so die Fähigkeit zugesprochen, 
die Natur zu verändern, mit ihr nicht nur – wie in Masaccios Epitaph beschrieben – ebenbürtig 
zu werden, sondern sie sogar noch zu übertreffen und sich so gleichsam durch einen zweiten 
Schöpfungsakt zum Gott zu erheben. Marsilio Ficino schreibt daher dem Künstler, der in der 
Lage ist, die Schöpfungsgedanken Gottes zu erkennen, die Möglichkeit zu, die Werke der 
sichtbaren Welt im Sinne der göttlichen Vorstellungen zu vollenden, zu korrigieren und zu 
verbessern (perficere – corrigere – emendare).593 Als Giorgio Vasari in einem Brief an 
Francesco de’ Medici beschreibt, wie er seinen Plan der Stadt Florenz für das Jahr 1530 
mathematisch konstruiert habe, unterscheidet er zwischen der »vision juste« des Planes und der 
»vision vraie«594. Er zeige, schreibt Vasari, die Stadt in einer Art und Weise, die »poco divaria 
dal vero«595, ein wenig vom Wahren abweiche. Nur von einem Hügel, von San Miniato, Pian 
de’ Giullari, dem Monte Oliveto, aus zeigte sich die Stadt nie ganz, die vollständige Ansicht 
sei immer mehr oder weniger verdeckt. Daher habe er beschlossen, »aiutare con l’arte dove mi 
mancava la natura«596, mit der Kunst nachzuhelfen, wo die Natur ›fehlt‹. Also zeigte der Plan 
nicht eine reale Ansicht von Florenz, sondern eine ideale, von Vasari erschaffene.  
Dieser Aspekt trifft auch auf das (Kunst-)Theater zu: Die Perspektivdekoration, die 1589 für 
die von der Accademia degli Intronati aus Siena einstudierte Komödie La Pellegrina 
vorgesehen war, zeigt eine ideale Stadtansicht von Pisa, während drei Jahre zuvor anlässlich 
der Hochzeit von Cesare d’Este und Virginia de’ Medici noch eine ideale Ansicht der Stadt 
Florenz zu sehen war. Dabei gilt es nicht nur festzuhalten, dass »la città reale diviene essa stessa 
oggetto di contemplazione scenica«597, die Stadt wird vielmehr wie bei Vasari in idealer Weise 
umgestaltet, der perspektivischen Konstruktion untergeordnet. Exemplarisch zeigt sich dies in 
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zwei Baldassare Lanci zugeschriebenen Bühnenbildentwürfen aus den Jahren 1568 und 1569 
(Abb. 23|24). Der erste gehört zur Taufe Eleonoras de’ Medici, dem ersten Kind Francescos 
und Johannas von Österreich, die mit entsprechenden Feierlichkeiten begangen wurde, zu der 
auch die Aufführung der Komödie I Fabii gehörte. Sie stammte von dem »calzaiuolo 
fiorentino«598 Lotto del Mazza, einem Dilettanten also, und wurde wie üblich mit Intermedien 
gezeigt, an deren Ausstattung auch Bernardo Buontalenti beteiligt gewesen sein könnte.599 
Wahrscheinlich bediente sich Lanci bei seiner Bühne, die im Salone de’ Cinquecento des 
Palazzo Vecchio errichtet worden war, einer Anlage mit Periakten – sich drehende Prismen mit 
mehreren Schauseiten –, da sich nach dem fünften Intermedium die Stadtansicht änderte und 
nun in »a new segment of the city of Florence: the straw weavers’ quarter across from the 
cathedral«600 verwandelte. 
Den gleichen Effekt einer raschen Verwandlung der Bühne erzielte Lanci auch ein Jahr später 
bei dem Besuch des Erzherzogs Karl von Österreich, als für den Gast wie gehabt Intermedien 
und eine Komödie – La Vedova von Giovan Battista Cini – vorbereitet wurden. Wie auf Lancis 
Bühnenbildentwurf zu sehen ist, bot die zentralperspektivische Bildbühne eine – ideale – 
Ansicht von Florenz dar, die sich wiederum durch den Einsatz von Periakten schnell 
verwandeln ließ: 
La scena era la città di Fiorenza, e rappresentava un particolare luogo di quella; e questo era il canto alli 
Antellesi con la faccia del Ducale Palazzo che di qui vi si scuopre con i tre giganti a’ pié di quella: si 
era fabbricata con tanto artifizio, che di sopra per mostrare le stanze del cielo si apriva; di sotto per 
mandare fuori gente finte uscire d’inferno artifiziosamente sfondava; e in faccia era con tanta arte e con 
tanto ingegno accomodata, che al terzo atto, in un momento rivolta, di città diventò una villa vicina detta 
Arcetri.601  
Wie Giuntis Festbeschreibung zu entnehmen ist, konnte die Bühnenmaschinerie die Szene in 
einem Augenblick von der Stadt in die Ansicht einer Landvilla verwandeln und sich nach oben 
– für den Auftritt der Götter – und unten – zur Hölle – hin öffnen. Die Stadt Florenz wurde 
nicht in der »vision vraie«, sondern in der »vision juste«602 gezeigt, in einer perspektivischen 
Darstellung, die in der Realität so nicht geschaut werden konnte. Sie zeigte wie schon 1568 
vom Canto degli Antellesi aus, an dem 1589 auch Christinas Entrata entlanglief, in der Ferne 
den Dom mit dem Campanile und Brunelleschis Kuppel – »entrambe hanno, come punto di 
fuga, la cupola del Duomo«603 –, in der der Fluchtpunkt liegt, und auf der rechten Seite den 
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Palazzo della Signoria (Palazzo Vecchio) mit Michelangelos David-Statue und Baccio 
Bandinellis Herkules und Cacus-Skulptur.  
Sara Mamone bezeichnet den von Lanci angefertigten Entwurf als »una sintesi delle due 
serliane, la tragica e la comica«604, eine Synthese aus der tragischen und komischen Szene. Die 
rechte Seite mit ihrer Stilisierung der Uffizien, mit dem Palazzo Vecchio und den beiden 
Statuen, dann dem Palazzo Uguccioni und dem Dom im Hintergrund deuteten eher auf die 
tragische Szene hin, während die linke nicht öffentliche Gebäude und Paläste, sondern 
gewöhnliche Privathäuser zeigte und somit eher der komischen Szene entsprach. Mamone 
bezieht sich dabei auf Sebastiano Serlios 1545 in Paris zum ersten Mal gedrucktes Secondo 
Libro di Prospettiva, das zweite Buch über die Perspektive, in dem er sich auch mit den 
Bühnendekorationen beschäftigt, bei denen er drei Genera oder verschiedene Arten 
unterscheidet.  
Questa prima sarà la Comica, i casamenti della quale vogliono essere di personaggi priuati, come saria 
di cittadini, auocati, mercanti, parasiti, & altre simili persone: Ma sopra il tutto che non ui manchi la 
casa della ruffiana, nè sia senza hostaria, & uno Tempio ui è molto necessario, per disporre li casamenti 
sopra il piano, detto suolo: io ne ho dato il modo più a dietro, si nel leuare i casamenti sopra i piani, 
come nella pianta delle Scene, massime, come & doue si dee porre l’Orizonte.  
Die erste [Szene] sei die der Komödie, deren Häuser Privatpersonen wie Bürgern, Rechtsanwälten, 
Kaufleuten, Schmarotzern und anderen gehören: vor allem fehle nicht das Haus der Kupplerin, noch die 
Schenke; notwendig ist auch ein Tempel. Die Häuser werden wie beschrieben auf der Bühne plaziert, 
sowohl über ihren Grundrissen errichtet als auch in gemalter Form auf der rückwärtigen Schauwand 
[pianta delle Scene]; alles ist auf jenen Punkt ausgerichtet, der vom Augenpunkt [Orizonte] bestimmt 
wird …605  
Serlio bezog sich damit auf Vitruvs De architectura libri decem, die sich auch Leon Battista 
Alberti zum Vorbild für seinen Architektur-Traktat genommen hatte. Schon Vitruv hatte diese 
Unterteilung in Tragödie, Komödie und Satyrspiel festgeschrieben, worin auch ein 
Charakteristikum von Serlios Ausführungen besteht: eine theoretische Festlegung und 
Festschreibung oder Klassifizierung der Bühnenpraxis. So war auch die perspektivische 
Bildbühne vor der theoretischen Beschreibung ihrer Konstruktion bei Serlio und anderen 
zunächst praktisch erprobt worden – unter anderem von Baldassare Peruzzi, Bramante, Raffael, 
Girolamo Genga, Bastiano da Sangallo. Serlio verweist selbst auf seine praktische Erfahrung 
in Vicenza, wo er 1539 in einem von ihm im Cortile des Palazzo Cornaro errichteten Theater 
die Perspektivkonstruktion angewandt und die Intermedien ausgestattet habe. Ein besonderer 
Aspekt liegt in der Konstruktion der Perspektive, die sich auf den bei ihm Orizonte genannten 
Fluchtpunkt bezieht. Da er hinter der Schauwand liegt, auf der der gemalte, die Bühne nach 
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hinten begrenzende Prospekt angebracht ist, und somit außerhalb der Bühne und des Theaters, 
jenseits der Theaterarchitektur, empfiehlt er die Anfertigung kleiner Theatermodelle aus Pappe 
oder Holz, um eine ideale Konstruktion zu ermöglichen und so die Maße auf die wirkliche 
Bühne zu übertragen.606  
Anders gestaltet sich die räumliche Anlage bei Daniele Barbaro, der in der Pratica della 
Perspectiva (1568/69) den Fluchtpunkt auf den Hintergrundprospekt legt, von dem aus die 
Konstruktionslinien festgelegt werden. Sie werden auf dem schräg nach oben ansteigenden 
Bühnenboden markiert mit Hilfe einer Maurerschnur, die vom Prospekt aus zum Vordergrund 
der Bühne gezogen werden. Wahrscheinlich schlug man dazu einen Nagel in die Rückwand –  
wie Masaccio bei seinem Trinità-Fresko vielleicht auch – und befestigte daran die Schnur, mit 
der man die verschiedenen Punkte anvisierte.607 Dabei deutet die unterschiedliche Lage der 
Fluchtpunkte eine wesentliche Veränderung an: Bei Serlio liegt der Punkt außerhalb der 
Architektur, jenseits des Bühnengeschehens, scheint wie in der Malerei die Wand nach hinten 
zu durchbrechen und verweist noch im Rahmen der Repräsentation auf die Zukunft. Bei 
Barbaro dagegen liegt der Fluchtpunkt auf dem Prospekt, ist in die Stadt hineingenommen, es 
gibt keinen Verweis mehr auf die Zukunft und die künftige Verwandlung der realen in eine 
ideale Stadt – diese Möglichkeit scheint nicht mehr zu bestehen, die »città ideale« scheint 
endgültig auf der Bühne angekommen, um dort auch zu bleiben. Ein ruhiges und von 
Beunruhigungen freies Leben in der schönen Stadt zu garantieren scheint nicht mehr möglich 
zu sein.  
Eine für das Verständnis des Systems der tiefenräumlichen Perspektivbühne entscheidende 
Frage aber wurde dabei bisher nicht gestellt. Wenn die Idealstadt sich realiter nicht umsetzen 
ließ, wanderte sie also auf die Bühne, wo sie den Zuschauern als zukunftsperspektivischer 
Entwurf vor Augen gestellt wurde. Wer aber schaute diese Zukunft? Dem Fluchtpunkt auf der 
Bühne konnte im Zuschauerraum – im Gegensatz zum antiken Theater, in dem diese 
Gegenüberstellung nicht existierte – nur ein einziger Punkt entsprechen, der sich theoretisch im 
Auge des Fürsten befand. Jener Punkt, den Masaccio in der Höhe seines Auges festlegte und 
so den Menschen für die Konstruktion zum Maßstab nahm. Jener Punkt, von dem allein aus die 
Perspektive in ihrer ganzen Schönheit, in ihrer vollen Illusion zu sehen war. Während es bei 
Vitruv und im antiken Theater noch unendlich viele Möglichkeiten gab, zahlreiche Plätze, von 
denen aus das Geschehen auf der Bühne uneingeschränkt verfolgt werden konnte,608 
schrumpfen diese in der Renaissance auf einen einzigen Punkt zusammen. Auf diese Weise 
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wird in der Renaissance auch ein weiterer Prozess der Aushandlung, nämlich ob Theater eine 
Angelegenheit für alle oder für wenige, eine soziale Elite, oder gar für einen einzelnen sei, 
entschieden. Der »sich längerfristig manifestierende Wunsch nach einer Öffentlichkeit, in der 
sich Gemeinschaftlichkeit ohne Ausgrenzung oder Verschleierung der Macht- und 
Ohnmachtsverhältnisse festlich beziehungsweise feierlich erfahren lässt, verkehrte sich im 
Aneignungsprozess des antiken Theatrums in sein Gegenteil«609. Der Fürst annektiert das Fest, 
wie sich schon am Beispiel der Idealstadt Pienza zeigte und der Präsenz Pius II. am Fest des hl. 
Matthäus, und verleibt es seiner Präsenz ein, die auf allen Bereichen des öffentlichen Lebens 
lastet. 
Daher fließen alle diese Aspekte sinnbildlich im Auge des Fürsten zusammen, der genau im 
Augpunkt platziert werden sollte. Alle Verheißungen, die die Intermedien bereithalten, die 
Prophezeiung Goldener Zeitalter, eines glücklichen, sorgenfreien Lebens, die Befreiung von 
Anspannung und Sorgen durch Harmonie und Rhythmus wie im sechsten Intermedium von 
1589 liefen so beim Fürsten zusammen. Über seine Position äußert sich auch Nicola Sabbattini 
1637 in seinem Traktat über Bühnenmaschinen und Theateranlagen Pratica di fabricar scene 
e machine ne’ teatri, in dem 34. Kapitel, das in der französischen Übersetzung mit dem Titel 
Comment accommoder la place du Prince überschrieben ist: 
Il me paraît séant, ayant désormais fini de montrer comment faire la scène, de dire comment et en quel 
lieu, il convient d’accommoder une place pour le Prince ou autre personage de marque qui assistera à la 
représentation. On aura soin, pour ce, de choisir un endroit aussi voisin que possible du point milieu et 
de hauteur telle que la vue du spectateur, là assis, se trouve de niveau avec le point de concours en sorte 
que toutes choses marquées sur la scène se montreront mieux qu’en aucun autre endroit. On installera 
donc là une manière d’estrade, reposant par terre sur l’assise d’une bonne charpente et solidement fixée 
par de bons clous et chevilles, ceci afin de prévenir tout dommage, les gens, en la presse d’occasions 
pareilles, ayant accoutumé de montrer peu de discrétion; tout autour, on pourra disposer des sieges où 
faire les courtisans du Prince, ou les soldats de sa garde, selon ce qu’il lui plaira le mieux.610   
Der Fürst ist also möglichst nahe am Augpunkt zu platzieren und um ihn herum sind die 
Zuschauer nach ihrem gesellschaftlichen Rang anzuordnen – die Höherstehenden nahe am 
Augpunkt und dann in hierarchischer Abstufung in immer weiterer Entfernung. »Ce que le 
prince voit, c’est la totalité, où cause et effet coïncident, et sont perceptibles en un seul coup 
d’œil.«611 Er sieht das Ganze, die Totalität der Intermedien und des Geschehens auf der Bühne 
und wird so unmittelbar in das mythologische Ambiente und unter die Götter gezogen. Auch 
im Teatro degli Uffizi, dem 1586 und 1589 von Bernardo Buontalenti errichteten Theatersaal 
im Verwaltungsgebäude der Uffizien, war gegenüber dem Palco scenico, der Intermedien-, 
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Komödien-, und Commedia-Bühne, der Palco reale errichtet worden, eine durch Balustraden 
vom übrigen Zuschauerraum abgetrennte Empore, auf der Ferdinando und Christina Platz 
nahmen und von dem aus sie allein den »Fluchtpunkt eines zukunftsperspektivischen 
Entwurfs«612 schauen konnten – die Erde solle dem Paradies gleichen, ein neues, goldenes 
Zeitalter anbrechen und Florenz sich in einen paradiesischen Garten verwandeln: 
Portiamo il bel e ’l buon ch’in ciel si serra  
Per far al paradiso ugual la terra. 
Tornerà d’auro il secolo, 
Tornerà il secol d’oro, 
E di real costume  
Ogni più chiaro lume. […] 
Di questo nuovo sole  
Nel subito apparire  
I gigli e le vïole 
Si vedranno fiorire, 
O felice stagion, beata Flora! 
Arno, ben sarai tu beato a pieno 
Per le nozze felici di Loreno.613 
Wir bringen das Gute, das Schöne, 
Das sich im Himmel vereint, 
Auf daß die Erde dem Paradiese gleicht. 
Die goldene Zeit kehrt zurück? 
Die goldene Zeit kehrt zurück, 
Königlicher Glanz,  
Sonne und Licht. […] 
Im Strahlen der neuen Sonne 
Ersprießen sogleich 
Lilien und Veilchen 
Zu reicher, voller Blüte. 
O glückliche Zeit, heilige Flora.  
Arno, höchstes Glück erwartet dich, 
Die glückliche Ehe mit Lothringen.614 
Über das System der tiefenräumlichen Perspektivbühne mit einem zentralen Fluchtpunkt, der 
mit einer Linie mit dem sogenannten Augenpunkt des Fürsten – der idealiter eingenommen 
wurde, da der Fürst ja nicht über ein Auge verfügte, sondern über zwei – verbunden war, wird 
auch der Betrachter, in diesem Fall der Großherzog Ferdinando, in die Bühne hineingezogen 
und auf der Bühne präsent. Wenn die Götter dem Hochzeitspaar huldigten und vom Himmel 
herabstiegen, dann war auch der Fürst unter ihnen. Belting beschreibt in diesem Sinne für die 
Malerei die Perspektive als Kulturtechnik, »welche die visuelle Kultur der Neuzeit auf breiter 
Basis und mit nachhaltiger Wirkung verändert hat. Der Quantensprung lag darin, dass sie den 
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Blick ins Bild brachte und mit dem Blick zugleich das blickende Subjekt.«615 Und weiter: »Vor 
dem Bild ist der Betrachter durch den Augenpunkt, im Bild ist er durch den Fluchtpunkt 
vertreten.«616 Das blickende Subjekt, der Fürst, Ferdinando wird so auf der Bühne vertreten und 
gleichsam doppelt anwesend, wenn der reale Ort der Aufführung und der fiktive Ort des Festes 
zusammenfallen.  
Dafür ist die Anwesenheit der Zuschauer und des Hofes aber unbedingt notwendig, die sich in 
hierarchischer Folge in den Rängen des Zuschauerraums, die Buontalenti zu beiden Seiten des 
Theatersaals errichtet hatte, um den Palco reale herum anordneten. Rudolf zur Lippe verweist 
in diesem Zusammenhang auf die Aufführungen der Opern Richard Wagners, denen Ludwig 
II. als der »einzige Betrachter der Aufführung« beigewohnt habe, und stellt zu diesem auf die 
Spitze getriebenen Beispiel fest: »dann ist die gesamte Konstruktion zusammengebrochen.«617 
Denn das Publikum, außerstande, den zukunftsperspektivischen Entwurf des Goldenen 
Zeitalters wirklich zu schauen,  
mußte also über ihn – wie über einen esoterischen Großpriester vor der Tür der Tempelcamera – 
wahrnehmen und teilnehmen. Das manifestierte sich etwa darin, daß es viel wichtiger war, den König 
sehen zu können als die Aufführung. […] Der König konnte die Vielfalt der Aufführung als ein 
Wesentliches nur über seinen Bezug auf den punto del concorso [Fluchtpunkt; SH] wahrnehmen; das 
Publikum, vor allem also der Hof, konnte nur auf den idealen Betrachterstandpunkt sich beziehen und 
über diesen an dem Akt der Wahrnehmung teilnehmen, vermittelt also real durch den Souverän, 
beziehungsweise durch die eigene Aufmerksamkeit auf die Person des Souveräns.618 
Zweifellos liegt den Intermedien ein geometrisches Ordnungsprinzip zugrunde, das sich nicht 
allein in der perspektivischen Konstruktion des Palco scenico erschöpfte und sich auch auf das 
Agieren der Dilettanten-Darsteller und der Tänzer, den Raum und somit die repräsentierte 
Vorstellung von Welt ausdehnte. Über dieses Prinzip vermittelt sich ein spezifisches Weltbild, 
das allein auf den Fürsten als unbewegter Beweger fixiert ist. An anderer Stelle beschreibt zur 
Lippe die Geometrisierung als eine von drei Trennungsstrategien, die den 
Bedeutungszusammenhang der Ästhetik teile, spalte, die Teile gegeneinander kehre, wobei er 
unter Ästhetik aus der altgriechischen Bedeutungsgeschichte das versteht, »was unsere Sinne 
beschäftigt, in uns Empfindungen und Gefühle entstehen läßt und auf solchen Wegen unser 
Bewußtsein prägt«619. Das Ästhetische wurzele in der sich bewegenden und erlebten Einheit 
des Lebens und weise hin auf den Anspruch, sie ebenso bewegt und vereinigend auf allen Stufen 
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der geschichtlichen Weltentwürfe wiederzufinden. Gegen diese erlebte Einheit des Lebens 
seien drei Strategien konzipiert, darunter auch die Geometrisierung. 
Darunter versteht er zunächst die Eliminierung von Bewegung, die den Wandel leugnet. Alle 
Lebensvorgänge, ob bezogen auf Handeln, Denken oder Fühlen würden durch 
Hilfskonstruktionen statisch ersetzt, beispielsweise von der messbaren Strecke. »Die 
Bewegung ist ›zur Strecke‹ gebracht worden«620, was sich in der Vorstellung von Welt zeige, 
die nicht mehr als unerwartete Geschichte folgerichtiger, aber unerwarteter Entfaltung zu 
begreifen sei. »Die ganze Welt wird statt dessen als Durchgangsstation von einem vollendeten 
Anfangs- zu einem vollendeten Endzustand erlebt.«621 Dies lässt sich im christlichen Kontext 
als Weg von der Schöpfung zum Weltgericht, im mythologischen Kontext höfischer 
Intermedien als Weg von einem Goldenen Zeitalter als nicht-christliche Variante der Paradies-
Vorstellung zu einem neuen Goldenen Zeitalter deuten, das theatral ausgerufen wird. 
Historischer Angelpunkt für diese Entwicklung sei, so zur Lippe weiter, ein Wort Descartes’, 
in dessen zweiter Meditation es heißt, er dürfe auf Großes hoffen, wenn er nur das geringste 
finde, das sicher und unerschütterlich sei. Wolle man sich als unabhängig von Bewegung, das 
heißt, von »Veränderung im vergleichbar bleibenden Zusammenhang«622, erweisen, müsse man 
sich außerhalb dieses Zusammenhangs wissen, ihn setzen, kontrollieren, beherrschen. »Wenn 
man setzen, beherrschen, kontrollieren will, gibt man vor, selber der feste, der archimedische 
Punkt zu sein – eben ein ›unbewegter Beweger‹, wie die Religionsphilosophie den zugehörigen 
Schöpfergott schließlich genannt hat.«623  
Dieser »archimedische Punkt« lag im höfischen Saaltheater von 1589 beim Fürsten, im 
Augenpunkt der zentralperspektivischen Konstruktion, durch die der Fürst »apparaît bien à la 
fois comme celui qui voit, celui qui fait voir, et celui qui fait être par son regard toutes les 
choses qui sont vues«624. Als unbewegter Beweger also ›in-szeniert‹ er sich im wahrsten Sinn 
des Wortes als ein unbewegter Beweger, der ein friedliches und von Beunruhigungen freies 
Leben für seine Untertanen garantiert, ein Herr über die Schöpfung, der die Natur beherrscht 
und kontrolliert und so die eigene Position legitimiert. »Der König ist im Besitze jenes einzigen 
Punktes, von dem aus die Gesamtheit der Nation, vorgestellt und repräsentiert als Fläche des 
Staatsgebietes, übersehbar ist. Nur in seiner Perspektive laufen alle Elemente der sonst mehr 
oder weniger chaotischen Mannigfaltigkeit real zusammen.«625  
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Die Geometrisierung war auch kennzeichnend für die höfischen Tänze der Renaissance – 
paratheatral oder theatral –, die sich durch »den Gebrauch geometrischer Pattern«626 
auszeichnen. Die Florentiner Intermedien von 1589 beschloss ein Tanz, der instrumental und 
vokal begleitet wurde von einem Schlusschor mit dem Titel O che nuovo miracolo nach einem 
Text von Laura Guidiccioni-Lucchesini und der Musik des Intendanten Emilio de’ Cavalieri. 
Alessandro Pontremoli, der den Schlusstanz der Intermedien mit Cesare Negris 1599 in 
Mailand gezeigtem Il Brando detto Alta Regina vergleicht, kommt zu dem Ergebnis, dass beide 
»presentano tutte le caratteristiche tipiche delle danze sceniche del periodo tardo-rinascimentale 
e seguono i canoni dettati dalla trattatistica teorico-pratica dell’epoca«627. So werden in der 
Beschreibung des Tanzes von 1589 die gleichen Vokabeln verwendet, die auch aus Negris und 
Carosos Tanztraktaten bekannt sind. Es gibt also im Zuge der »réduction en art« bereits eine 
Festschreibung und Standardisierung bestimmter festgelegter Tanzschritte, wobei de’ Cavalieri 
aber bescheinigt wird, er sei »fairly conservative in his choreography«628. Die Geometrisierung 
und Symmetrie des Tanzes zeigt sich auch in O che nuovo miracolo, wie Jenifer Nevile 
nachgewiesen hat. 27 Tänzer waren insgesamt beteiligt, darunter sieben Haupttänzer, vier 
Frauen und drei Männer. Jeder der sechs Teile beginnt mit einer bogenförmigen, dem 
Theatersaal und damit auch Ferdinando und Christina zugewandten Aufstellung, zu der die 
Tänzer am Ende jedes Teils wieder zurückkehren. Neviles akribische Rekonstruktion zeigt für 
jeden Teil die geometrische und symmetrische Anordnung der Tänzer,629 die neben weiteren 
Elementen charakteristisch für solche Tänze waren, die große Intermedien-Inszenierungen 
beschlossen: »il gran numero di interpreti impegnati, l’impostazione frontale, gli sviluppi di 
figure simmetriche, l’alternanza dei ritmi […], la geometrizzazione dello spazio, la limitazione 
di evoluzioni eccessivamente virtuosistiche.«630  
Con queste due danze [in Mailand 1599 und in Florenz 1589; SH] ci si sta avviando da un lato verso 
una progressiva omologazione del linguaggio coreografico, dall’altro verso il passaggio da una tipologia 
di danza prevalentemente descrittiva e rappresentativa un’altra, in grado di mettere in forma 
coreografica, per renderli evidenti e condivisi, processi culturali di incorporazione di alcuni valori propri 
delle istituzioni coinvolte: la simmetria, la gerarchizzazione dei rapporti sociali, la visione 
geometrizzante e prospettica del reale, la disciplina del corpo imposta attraverso modelli 
comportamentali, presentati e inculcati attraverso sapienti liturgie di potere.631 
Die Zusammenfassung des gesamten Geschehens und der Abfolge der Ereignisse auf der Bühne 
in einem einzigen Punkt, der im Auge des Fürsten liegt, und die Unterwerfung des Raums und 
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der Zeit unter die Geometrisierung, die setzt, beherrscht und kontrolliert, führt alles in einer 
»image unitaire et non fragmentaire«632 zusammen: das einheitliche Bild der Gemeinschaft und 
ihrer harmonischen Ordnung, für das die Harmonie der Sphären im ersten Intermedium 
beispielhaft steht. So gilt für die Florentiner Intermedien, was Luciano Mariti in seiner Studie 
zur Commedia ridicolosa, der römischen Gelehrtenkomödie akademischer Dilettanten, auf das 
barocke Fest des folgenden Jahrhunderts bezieht: »è il tempo del sunbállein, del riunire, 
dell’accordare«, was die Gemeinschaft hinter einem zukunftsweisenden Projekt versammeln 
sollte, das alle in eine bessere Zukunft führt. Die »attività professionistica del comico dell’Arte« 
setzt er dagegen – als ›image fragmentaire‹, könnte man sagen – und bezeichnet sie als 
»diabállein, separazione, disgregazione, frammento« und die Darbietungen der Commedia als 
»virtuosismi gestuali, balbettamenti, esplosioni toniche, paradossi e dilazioni smisurate«.633 
Alle diese Elemente treffen besonders auf die Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso 
zu, die sich der Geometrisierung, dieser Beherrschung von Raum und Zeit in einem Punkt durch 
einen unbewegten Beweger widersetzte. Isabella Andreini beachtete nicht wie der Schlusstanz 
O che nuovo miracolo die Symmetrie und die geometrischen Formen, sie bewegte sich nicht 
harmonisch und anmutig im Rhythmus der Musik um ein imaginäres Zentrum, das vom Fürsten 
besetzt wurde, sondern lief wahnsinnig und gestikulierend durch die Straßen der schönen Stadt. 
Sie inszeniert sich nicht als Gott Apoll, als idealer Renaissance-Mensch, vielmehr führt sie eine 
Fragmentierung des wahnsinnigen Subjekts vor, indem sie mit dem schauspieltechnischen 
Verfahren der »moltiplicità di personaggi« sich teilt, aufspaltet, zerbricht und Pantalone, 
Gratiano, Zanni, Pedrolino, Francatrippe, Burattino, Capitan Cardone und Franceschina 
»imitiert«, wie Pavoni schreibt. 
Zusätzlich zur Trennungsstragie der Geometrisierung nennt zur Lippe neben der 
Theoretisierung von Erkenntnis – in der ›théa‹, der Schau634 –, bei der Erkennen aus dem 
›Zuschauersein‹ und nicht aus der Teilhabe produziert werden soll – wie bei Christinas Entrata 
trionfale am 30. April 1589 –, die sogenannte »Subtraktionsanthropologie«, die »das Wesen 
des Menschen bestimmt, indem sie sein Animalisches abzog und den Rest, also eine nicht mehr 
leibliche Geistigkeit, zum typisch Menschlichen erklärte«635. Dies geschehe, so zur Lippe 
weiter, indem als spezifische Differenz, als ausschließende Eigenschaft zwischen Mensch und 
Tier die Ratio definiert werde. Dabei würde die innere Natur des Menschen gegen die ›höheren 
Vermögen‹, insbesondere die Sinneswahrnehmungen, gegen den Verstand isoliert und zugleich 
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die tiefe Verwandtschaft der menschlichen Wesen mit den anderen Wesen der Natur verdrängt. 
Sie sei aufgekündigt und die Unterscheidung bis zum stolzen Kampf gesteigert worden. In der 
Unterwerfung von Natur erweise sich die Überlegenheit des Herrn der Schöpfung, die als 
Befehl und Kontrolle ausgeübt würde. Nirgendwo zeigt sich dieser Aspekt besser als in den 
Vorstellungen vom idealen Renaissance-Menschen – das den Intermedien zugrunde liegende 
Menschenbild –, der sich vom Animalischen emanzipieren und zum Göttlichen emporstreben 
sollte. In der Wahnsinnsszene aus La Centaura, einer literarischen Commedia all’improvviso 
von Giovan Battista Andreini, Isabellas ältestem Sohn, wird im Jahr 1622 Lelio diesen Aspekt 
zusammenfassen und im Angesicht der wahnsinnigen Filenia ausrufen: »O miseria humana, 
che val così bel corpo senza intelletto?«636    
 
 
Ferdinando als Apoll 
Zum Menschenbild der Intermedien 
 
Bernardo Buontalenti, der Theatralarchitekt, der für die Florentiner Intermedien von 1589 
verantwortlich zeichnete und wie schon beim Hoffest von 1585/86 das Uffizientheater errichtet 
und ausgestattet hatte, betätigte sich auch als Maschinenbauingenieur und erwarb im Jahr 1579 
in verschiedenen europäischen Staaten das Privilegio für eine besondere Maschine, ein 
besonderes Instrument. Sie konnte aus Holz oder Kupfer gebaut werden und diente dem Zweck, 
Wasser über einen großen Höhenunterschied »ohne Verwendung von Rohren, Pumpen oder 
Ventilen und ohne die ständige Anwesenheit eines Aufsehers zu jeder Stunde an die Oberfläche 
zu befördern«637. Da sie »selbsttätig und ohne Unterlass grosse Wassermengen an die 
Oberfläche befördern«638 konnte, glaubte man, Buontalenti habe ein Perpetuum mobile 
geschaffen. Raffaello Borghini, Dichter und Verfasser von Komödien, beschreibt 1584 in Il 
Riposo, einem Traktat in Dialogform über Malerei und Skulptur sowie die Künstler seiner Zeit, 
Buontalenti habe mit Unterstützung des Großherzogs Francesco gefunden, »quel che insino à 
hora non si è veduto, e che molti non credono che trovar si possa, cioè il moto perpetuo in uno 
strumento, in cui sono i quattro elementi, il quale strumento incontanente che è messo insieme 
si muove per se stesso continovamente [was man bisher nicht gesehen hat, und von dem viele 
glauben, dass man es nicht finden kann, d. h. das Perpetuum mobile in einem Instrument, indem 
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[sic] die vier Elemente sind, und das, sobald es zusammengefügt ist, sich durch sich selbst 
bewegt]«639. Der Ingenieur – abgeleitet vom lateinischen Ingenium – habe sich, so lässt sich 
aus Borghinis Aussagen folgern, die vier Elemente zunutze gemacht, sich die Natur dergestalt 
unterworfen, dass er sich ihr unendlich, in ständiger Bewegung bedienen könne.  
Ein prominenter Kritiker, der nicht wie Borghini und Buontalenti selbst an die Erfindung eines 
Perpetuum mobile glaubte, war Domenico Mellini, ein Mitglied der Accademia Fiorentina. Er 
veröffentlichte 1583 einen Discorso, in dem er widerspricht, dass man »gegen die Meinung 
einiger nicht künstlich eine Bewegung wiederfinden kann oder einem Körper, der aus 
vergänglicher Materie besteht, eine kontinuierliche Bewegung geben kann«640. Ein 
Druckexemplar des Discorso ist aus Buontalentis Besitz erhalten und von ihm mit zahlreichen 
Anmerkungen versehen, die von seinem Selbstbewusstsein zeugen. Auf der Titelseite merkt er 
an: »Gegen das, was du gesagt hast, setze ich meine Erfindung«, »das Werk löscht diese Verse 
aus«, »die Handlung spottet der Schriften« und »ohne Philosophie werde ich dich eines 
Besseren belehren«.641 Amelio Fara zufolge wird hier der »Gegensatz zwischen technisch-
wissenschaftlicher und humanistischer Kultur«642 offenbar: »Im Vergleich zu den Ingenieuren, 
die von der Praxis ausgehend bauen, ohne Euklid und die Fragen der Perspektive 
miteinzubeziehen, befindet sich Buontalenti auf der Seite der Theoretiker; aber im Vergleich 
zu denen, die sich als Philosophen aufspielen, tritt er auf die Seite der Praktiker.«643 Zweifellos 
befand sich Mellini im Recht, als er die Möglichkeit, ein Perpetuum mobile zu konstruieren, 
bestritt und zu seiner Argumentation Aristoteles anführte, die Bewegung der Himmel, den 
Polarstern und die Magneten. Und als Mellini Aristoteles mit der Aussage, dass weder lineare 
noch kreisförmige Bewegung unaufhörlich sein könne, zitiert, entgegnet Buontalenti in seinen 
Anmerkungen lapidar: »Aristoteles hat Dummheiten gesagt wie alle anderen auch.«644 Auf 
Mellinis Aussage, es sei nicht so, dass die Wissenschaft mehr vermöge als die Natur und mehr 
sei als diese, antwortet Buontalenti entschieden: »DIE WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR 
BESIEGT.«645 
Schon die Großbuchstaben deuten den Nachdruck und die Wichtigkeit dieser Aussage für 
Buontalenti an. Sie ruft zunächst den Epitaph des Malers Masaccio in Santa Maria del Carmine 
in Erinnerung, in dem es heißt: »Ich starb, weil die Natur mich beneidete […]. Ich malte, und 
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meine Malerei war der Natur ebenbürtig […].«646 Zwar spricht er nicht davon, mit seiner 
Malerei die Natur übertroffen zu haben, sondern ihr ›nur‹ ebenbürtig zu sein, es kommt aber 
das gleiche Selbstbewusstsein wie bei Buontalenti zum Tragen. Offensichtlich glaubten beide, 
das Verhältnis ihrer Kunst oder Wissenschaft zur ›Natur‹ bestimmen zu müssen und dies in 
einer Weise zu tun, sie sich zu unterwerfen oder sie neu, ein zweites Mal zu erschaffen.   
Buontalenti realisierte dies auf vielfältige Weise als »Theaterdekorateur, Maler, 
Miniaturenmaler, Hersteller von Sekretären und Schreibtischen, als Befestigungsbauer«647 und 
Architekt. Mit Giorgio Vasari arbeitete er 1565 bei der Aufführung von La Cofanaria und den 
Intermedien anlässlich der Hochzeit von Francesco de’ Medici und Johanna von Österreich 
zusammen,648 1574 errichtete er im Salone de’ Cinquecento den Katafalk für Cosimo I., 
übernimmt nach Vasaris Tod die Bauleitung der Uffizien und stockt die zweite Etage auf, 1577 
errichtete er im Baptisterium einen Apparato für die Taufe des Prinzen Filippo und entwarf eine 
Perspektivbühne für die Komödie Il Baratto, und schließlich konstruierte er für die Hochzeit 
von Virginia de’ Medici mit Cesare d’Este 1586 das Uffizientheater. Seinen Beinamen 
Bernardo »delle girandole« Buontalenti, Bernardo »von den Feuerrädern«, erwarb er sich, 
indem er für Francesco, den er unter anderem in Zeichnen, Perspektive und Mechanik 
unterrichtete, eine mechanische Krippe baute, bei der sich die Figuren bewegten, der Himmel 
öffnete und die Engel herabschwebten,  
und insbesonders als eines dieser Feuerräder in der Krippe aufgestellt wurde, das sich durch die Kraft 
von Lichtern bewegte, und da sie so etwas noch nie gesehen hatten, fragten sich die Leute, wer das wohl 
gemacht habe, und da antwortete man ihnen, Bernardo Buontalenti sei der Mann, und um sich besser 
verständlich zu machen, fügte man hinzu »der von den Feuerrädern, der von der Hütte mit den Feuern«, 
und dieser Name blieb zu seinem Ruhm.649  
»DIE WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR BESIEGT.« Das Selbstbewusstsein, das sich in 
den Großbuchstaben und der inhaltlichen Aussage ausdrückt, war das Resultat eines 
historischen Prozesses, der sich im Übergang von Mittelalter und Früher Neuzeit vollzog. Eines 
Prozesses, einer Abkehrung vom mittelalterlichen Menschenbild, wie es beispielsweise Lotario 
de Segni – der spätere Papst Innozenz III. – in seinem Traktat De humanae miseriae conditionis 
ausführte, und die daraus folgende Entwicklung eines neuen Menschenbilds, das die Würde des 
Menschen betonte, wie es als erster Francesco Petrarca in Reaktion auf Lotario unternahm. 
Schließlich eines Prozesses, der das Selbstverständnis des Künstlers grundlegend veränderte – 
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vom Handwerker hin zum »Deus in terris«, zu einem zweiten Gott, der mittels seiner Kunst die 
Welt ein zweites Mal neu erschafft. Zum Prototyp dieses Künstlers stilisierte Giorgio Vasari in 
seinen Künstlerviten Michelangelo, der den Beinamen »il divino«, der Göttliche, erhielt und 
mit seiner Mosesstatue für das Grabmal Julius II. die göttliche Schöpfung nachvollzogen 
habe.650 Dabei handelte es sich um ein Selbstverständnis, das auch der Fürst für sich 
beanspruchte. Über die Repräsentation der tiefenräumlichen Perspektivbühne und ihre 
Einbeziehung des idealen Betrachterstandpunktes werden auch Ferdinando und Christina in das 
Bühnengeschehen einbezogen. Die Vergottung des Fürsten wird mit all ihren Implikationen 
neben dem letzten Intermedium, in dem das Fürstenpaar direkt angesprochen wird, besonders 




Die Grundlage für ein verändertes Verständnis vom Künstler, das mit dem Beginn der 
Renaissance einsetzt, bildet die Abkehr vom mittelalterlichen Menschenbild und die 
Begründung anderer anthropologischer Voraussetzungen, die den idealen Renaissance-
Menschen – und damit auch den Künstler und den Fürsten – als zweiten Gott oder als das Ziel 
des Menschen die Vergottung respektive Gottwerdung betrachteten. Den Gegensatz zwischen 
den unterschiedlichen anthropologischen Konzepten, auf denen diese Menschenbilder basieren, 
akzentuieren am deutlichsten die beiden Titel der bekanntesten Traktate: Lotario de Segnis Vom 
Elend des menschlichen Daseins und Giovanni Pico della Mirandolas Von der Würde des 
Menschen. Lotarios Schrift ist ein berühmtes Beispiel für das mittelalterliche Konzept, das den 
Menschen auf das jenseitige Heil ausrichtet, auf das Heil der Seele als maßgeblich für das 
menschliche Handeln. Dabei erscheint die diesseitige Welt als Jammertal, von dem man sich 
abwenden muss, um im Jenseits Vollendung zu finden. Der Mensch ist schon durch seine 
Zeugung mit der Erbsünde behaftet und sein Körper hinfällig, ein schmutziges Gefäß der Seele: 
»Wenn die unsterbliche Seele des Menschen sich mit einem solchen in Begierde gezeugten 
Körper verbindet, ergeht es ihr wie einer Flüssigkeit, die in ein schmutziges Gefäß gegossen 
selbst verunreinigt wird.«651 Das Verstehen und Erkennen von Gottes Größe wird durch diesen 
Körper behindert, das Streben nach Weisheit verunmöglicht.  
De miseria humanae conditionis wurde von Lotario de Segni, der 1160 südöstlich von Rom 
geboren und am 8. Januar 1198 zu Papst Innozenz III. gewählt wurde, noch vor seinem 
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Pontifikat verfasst, wahrscheinlich zwischen 1194 und 1195,652 als er zum Kardinaldiakon von 
SS. Sergius und Bachus ernannt war und damit in der kirchlichen Hierarchie den Platz nach 
dem Papst und dem Bischof von Ostia einnahm. Die Schrift, die unter mehreren Titeln – 
darunter auch De contemptu mundi – und auch ohne Titel, kursierte, fand im Mittelalter weite 
Verbreitung: Zwischen dem 13. und 16. Jahrhundert wurden mehr als 700 Handschriften 
angefertigt, es erschienen zahlreiche Drucke und Übersetzungen, unter anderem in Deutsch, 
Französisch, Italienisch, Irisch und Spanisch, was sie als »eines der Hauptwerke der 
mittelalterlichen Contemptus Mundi-Literatur erscheinen« lässt, »dessen Verwendung durch 
zahlreiche Autoren bis zum 20. Jahrhundert nachweisbar ist«653, darunter auch Thomas Mann, 
der sie im Zauberberg als vom Gedanken »radikaler Verkündigung des Leidens und der 
Fleischesschwäche«654 beherrscht beschreibt.  
Der »predigthafte Stil des Werkes«655 resultiert nicht zuletzt aus der Ansammlung vieler Zitate 
aus der Heiligen Schrift, die Lotario zur Untermauerung seiner Thesen anführt. Aufgeteilt ist 
das Werk in drei Bücher, deren erstes das Elend und die Schwächen des menschlichen Daseins 
von der Zeugung und Geburt bis zum Tod behandelt. Lotario bestimmt das Dasein auf Erden, 
im Diesseits, als durch die sündhaften Umstände seiner Empfängnis und Geburt verunreinigt 
und beschmutzt.656  
Der Mensch ist gemacht aus Staub, Kot und Asche – und, noch gemeiner, aus unflätigem Samen. Anlaß 
zu seiner Empfängnis war der Reiz des Fleisches und das Glühen der Begierde: in der Fülle der 
Ausschweifung und unter dem Makel der Sünde.  
Geboren wird der Mensch, damit er arbeitet, sich ängstet und leidet – und das ist elender als zu sterben. 
Er tut Böses und beleidigt damit Gott, seinen Nächsten und auch sich selber. Er handelt schändlich und 
setzt seinen guten Ruf aufs Spiel, befleckt seine Person und sein Gewissen. Er hängt sich an 
Nichtigkeiten und verachtet alles Ernsthafte, Nützliche und Notwendige. Schließlich fällt er jenem Feuer 
anheim, das ewig brennt und unauslöschlich ist. Er wird jenem Wurm ausgeliefert, der immer nagt und 
zehrt und nicht vergeht. Sein Leib schließlich verwandelt sich in stinkenden und schmutzigen Moder.657  
Der Weg zur Glückseligkeit ist dem Menschen auf Erden verschlossen, da er sich immer wieder 
in Schuld und Sünde verstrickt, sich so von Gott entfernt und es für ihn keinen Ausweg aus 
Schmerz und Leid gibt. Weder weist Lotario auf die Gottesebenbildlichkeit des Menschen und 
die daraus resultierende Würde hin, noch beherrscht der Mensch die Erde. Er ist im Gegenteil 
durch seine Körperlichkeit und Hinfälligkeit belastet, am Beginn seines Lebens sogar den 
Tieren unterlegen, da er weder Gehen noch Kriechen kann.658  
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Ehe im dritten und abschließenden Buch der »sträfliche Ausgang des menschlichen Daseins«659 
behandelt wird und somit die Folgen des menschlichen Fehlverhaltens wie die Qualen im Tod, 
die Ankunft Christi in der Todesstunde, das Verwesen des Leichnams, die Höllenstrafen und 
das Gottesgericht am Ende der Zeiten, befasst sich das zweite mit den Lastern und der Sünde 
sowie dem persönlichen Handeln des Einzelnen, durch das er sein eigenes Elend noch 
verschlimmert. Er konzentriert sich auf drei Verlockungen, denen sich der Mensch ausgesetzt 
sieht: das Streben nach Reichtum (Habgier/›avaritia‹), die Genusssucht (›gula‹) und das Streben 
nach nichtigen Ehren (›superbia‹). Die ausführlichste Behandlung erfährt die Superbia, die als 
die Hauptsünde Luzifers gilt und damit als Ursache für den Sündenfall, mit der die Schlange 
Adam und Eva verführte. Als biblisches Exemplum führt Lotario den Babylonierkönig 
Nebukadnezzar an: 
Nebukadnezzar, der sich stolz seiner Macht brüstete, sprach: »›Ist das nicht das großartige Babel, daß 
[sic] ich durch meine gewaltige Macht als Königsstadt erbaut habe, zum Ruhm meiner Herrlichkeit?‹ 
Noch hatte der König diese Worte auf den Lippen, da fiel eine Stimme vom Himmel: ›Dir, König 
Nebukadnezzar, sei gesagt: Die Herrschaft wird dir genommen. Man wird dich aus der Gemeinschaft 
der Menschen ausstoßen. Du mußt bei den wilden Tieren leben und dich von Gras ernähren wie die 
Ochsen. So werden sieben Zeiten über dich ergehen, bis du erkennst, daß der Höchste über die 
Herrschaft bei den Menschen gebietet und sie verleiht, wem er will.‹ Noch in derselben Stunde erfüllte 
sich dieser Spruch an Nebukadnezzar.« (Daniel 4,26-30). Wahr ist, was geschrieben steht: »Der Mensch, 
in Pracht, doch ohne Einsicht, er gleicht dem Vieh, das verstummt«. (Psalm 49,21)660 
Der sündige Mensch, so Lotario, macht sich den Tieren ähnlich, entgegen seiner besonderen 
Würde als Abbild des Schöpfergottes, die aber auf die Seele beschränkt bleibt und nicht für den 
Körper gilt.661 »Wer seine durch die Gottähnlichkeit begründete Würde als Mensch vergißt, 
gerät in die regio dissimilitudinis, in das Land der Unähnlichkeit und der Gottesferne.«662 
Dieses Vergessen wird in der mittelalterlichen Literatur häufig als Gefahr beschrieben, nämlich 
durch Sünde und Laster sich selbst zu verlieren, womöglich wie Nebukadnezzar dem Wahnsinn 
anheimzufallen, und damit letztlich auf einer Stufe mit den Tieren zu stehen. Mit diesen teilt 
seine Seele die Sensualitas, jener Bereich, dem die Sinne des Körpers zugeteilt werden und sie 
leitet, wohingegen die Ratio ihn dazu befähigt, »in der Erkenntnis des Ewigen Weisheit zu 
erwerben, andererseits sich aus dem guten Gebrauch der zeitlichen Dinge Wissen zu 
schaffen«663.  
Wie viele vor ihm, so Carl-Friedrich Geyer, entwerfe Lotario ein Klassifikationsschema oder 
Hierarchisierungen der Seelenvermögen, der Kräfte des Menschen, seiner Natur, seiner 
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natürlichen und/oder übernatürlichen Bestimmung.664 Diesen Entwürfen sei die Idee der 
Perfektionierung eigen. Die Überlegenheit des Menschen über die Schöpfung offenbare sich in 
seinem Geist – auch Thomas von Aquin ging bei der Gottesebenebenbildlichkeit des Menschen 
vom Menschen als Geistwesen aus. In diesem Sinne bleibe die Verfehlung der 
›Wesenbestimmung‹ etwas Defizientes. Deutungen wie diese nähmen sich »aus der 
übergeordneten Perspektive einer ›historischen Anthropologie‹ als Versuche aus«665, das ›turpe 
naturale‹ wegzuinterpretieren. Geyer bezieht sich mit diesem Begriff auf Werner Sombarts Vom 
Menschen. Versuch einer Geisteswissenschaftlichen Anthropologie.666 Er treffe sich in der 
Verwendung des Adjektivs ›turpis‹ mit Lotario, der es in seinem Traktat häufig gebrauche. Der 
von Lotario entfaltete Gedankengang sei die bewusste Absage an alle Versuche, Formen zu 
schaffen, in denen das zerbrechliche Leben des Menschen sich bewegen könne, ohne in 
Verzweiflung und Verderben zu enden. Im Dienste der Schaffung solcher Formen stehe alles, 
was man im weitesten Sinne die Verkleidung der Lebensvorgänge mit Hilfe kunstvoller 
Geistgebilde nennen könnte. Das Ziel dieser Verkleidung sei, »das turpe naturale in weitem 
Umfange erträglich zu machen«667.  
Besonders kraß zutage tritt das turpe naturale in den Vorgängen der Ernährung und Fortpflanzung (sie 
nehmen in den Schilderungen des mittelalterlichen Papstes einen breiten Raum ein). Sie mit der 
Vorstellung vom Menschen als Geistwesen zu versöhnen war nur in einem langwierigen Prozeß der 
Umdeutung möglich, in einem Prozeß, den wir summarisch ›Kulturentwicklung‹ zu nennen pflegen. Sie 
hat sich, so Sombart, unter anderem vollzogen auf dem Wege über die Kaschierung, die Sublimierung 
und die Raffinierung, die nicht nur das ›turpe naturale‹ aus dem Bewußtsein verdrängten, sondern auch 
jene Auffassung vom Menschen aus den quasi-anthropologischen Überlegungen in Antike und 
Mittelalter ausgrenzten, nach welcher der Mensch das kranke Geschöpf innerhalb der Schöpfung ist, 
das vor allem Mitleid verdient.668 
In diesem Vorgang der Kulturentwicklung sind aus historisch-anthropologischer Perspektive 
unschwer bestimmte Trennungen oder Grenzziehungen zu erkennen. In diesem Fall das Ideal 
des Menschen als Geistwesen, was eine Sublimierung, Kaschierung oder Raffinierung des 
›turpe naturale‹ voraussetzte. Ähnliche Grenzziehungen wird Giovanni Pico della Mirandola 
vornehmen, wenn in seinem Traktat über die Menschenwürde Gott dem Adam freistellt, zum 
Tierischen zu entarten oder wie Gott selbst zu werden, göttlich. Auch wenn Picos Konzeption 
»das Ordo-Denken des Mittelalters«669 aufbricht, geht bei ihm diese Trennung mit einer 
Bewertung oder einer Hierarchisierung einher: die Vergottung des Menschen mittels seiner 
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Verstandeskräfte wie Ingenium, Verstand und Ratio ist der ›Entartung‹ ins Animalische 
vorzuziehen.  
Lotarios Schrift ist, wie aus dem Prolog hervorgeht, Pietro Galloccia, Bischof des im Norden 
und Westen Roms gelegenen Porto-Santa Rufina, gewidmet, und sollte nicht nur das Elend des 
menschlichen Daseins behandeln, sondern auch einen Teil zur Würde des Menschen enthalten: 
»Wenn ihr, ehrwürdiger Vater, mir aber dazu raten solltet, dann werde ich mit der Hilfe Christi 
auch noch die Würde der menschlichen Natur zu beschreiben versuchen, damit […] dort erhöht 
wird, was niedrig ist und demütig.«670 Auch wenn einige Interpreten dieses Versprechen zwar 
nicht durch eine eigene Schrift, aber durch weitere Abhandlungen Lotarios eingelöst sahen, in 
denen er seine Theologie der Eucharistie und der Ehe darlegte, gelang es ihm nicht, sein 
Versprechen einzulösen. Gut zwei Jahrhunderte später, im Jahr 1354, trat der Großprior des 
Kartäuserordens, Jean Birelle, an Francesco Petrarca mit dem Ansinnen heran, den zweiten Teil 
zu De miseria und somit die geplante Ergänzung über die Würde des Menschen zu verfassen. 
Petrarca antwortete dem Ordensgeneral in einem Brief, sich dieses Unterfangen nicht anmaßen 
zu wollen, und verwies auf seine Schrift De remediis utriusque fortunae [Heilmittel gegen 
Glück und Unglück], die auch ein Kapitel De tristitia et miseria enthalte: »Id vero nichil est 
aliud quam humanae conditionis exquirere dignitatem«671, dieser Abschnitt sei nichts anderes 
als die Ergründung der Würde des menschlichen Daseins. Tatsächlich bezieht er sich zwischen 
den Zeilen auch auf Lotario de Segni als einen der vielen, die das Elend des Menschen in ganzen 
Bänden besungen hätten. 
DOLOR: Praesentis me miseriae cogitatio moestum fecit. 
RATIO: Miseriam conditionis humanae magnam multiplicemque non nego; quam quidam integris 
voluminibus deflevere. Sed in diversum aspicias: multa itidem, quae felicem vitam ac iucundam faciant, 
videbis, etsi de his nemo hactenus (nisi fallor) scripserit aggressique aliqui destiterint, quod difficilem 
et constantiam scribentibus, steriliorem longeque imparem materiam se sortitos intelligerent eo, quod 
humana miseria nimis multa prorsus evidenter emineat, felicitas parva et latens stilo altius fodienda sit, 
ut ostendi possit incredulis. An autem, ut ex multis summam delibem: parva vobis gaudii causa est? 
Imago illa similitudo Dei Creatoris humana intus in anima; ingenium, memoria, providentia, eloquium; 
tot inventa, tot artes huic animo famulantes, huic corpori, quibus necessitates vestrae omnes divino 
beneficio comprehensae sunt; […]. 
SCHMERZ: Der Gedanke an das gegenwärtige Elend betrübt mich. 
VERNUNFT: Das Elend der »menschlichen Situation« ist groß und vielfältig, das bestreite ich nicht, und 
manche haben es schon in ganzen Bänden bejammert. Aber blick’ auch in die andere Richtung, und du 
wirst gleichfalls vieles sehen, was das Leben glücklich und angenehm macht. Allerdings hat hierüber, 
soviel ich weiß, noch niemand geschrieben, höchstens haben einige es zwar in Angriff genommen, aber 
wieder aufgegeben, weil sie einsahen, daß ein so schwieriges Unternehmen vom Schriftsteller 
Beständigkeit verlangt und sie damit an eine weit weniger ergiebige, vergleichsweise undankbare 
Materie geraten waren insofern, als das menschliche Elend in seiner Fülle geradezu in die Augen springt, 
das Glück aber so klein und verborgen ist, daß man mit dem Schreibgriffel schon tiefer graben muß, um 
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es denen zeigen zu können, die nicht daran glauben. Um zunächst aus vielem die Summe zu ziehen: 
habt ihr denn so wenig Grund zur Freude? da ist jenes Bildgleichnis Gottes, des Schöpfers, im Innern 
der menschlichen Seele; da sind Talent, Gedächtnis, Voraussicht, beredter Ausdruck, so viele 
Erfindungen, so viele Künste, die, teils dem Geist, teils dem Körper, behilflich, infolge göttlicher 
Wohltat alle eure Bedürfnisse umfassen!672     
Um das verborgene Glück, ergänzend könnte man hinzufügen: die verborgene Würde, 
freizulegen, verweist Petrarca im Rekurs auf Vergil und Horaz zunächst auf das göttliche 
Schöpfungswerk, auf die Natur mit ihrer Blumenpracht, auf die Lebewesen zu Land und zu 
Wasser sowie dem Menschen als herausgehobenes Lebewesen, das seine besondere Würde aus 
der Gottesähnlichkeit ableitet. Er bezieht sich auf die entsprechende Passage in Gen 1,26f. – 
und damit auf jene Verse, die dem Klerus in den Polemiken gegen die Commedia 
all’improvviso und gegen Festbräuche dazu dienten, das Maskentragen zu untersagen – und 
nennt die Verstandeskräfte wie das (göttliche) Ingenium als Grund zur Freude für Körper und 
Geist. 
Der Leib möge zwar hinfällig und zerbrechlich sein – Schmutz und Staub, könnte Lotario 
hinzufügen –, jedoch weist seine aufrechte Haltung auf seine besondere Stellung innerhalb der 
Schöpfung hin – ein Gedanke, den Petrarca von Cicero übernimmt673 – sowie auf die 
Unsterblichkeit der Seele, die nach oben, zum Himmlischen emporstrebt und »tätig, licht, 
unverletzlich« zur »vollen Glorie des Auferstehens«674 berufen ist. Zusätzlich zur 
Gottesebenbildlichkeit führt er die Menschwerdung Gottes an, der »zwei Naturen vollkommen 
sich vereinigte, ebendamit anhub, Gott und Mensch zu sein«, um so »den Menschen zum Gott 
zu machen«675.  
ineffabilis Dei pietas atque humilitas, summa hominis felicitas ac gloria, altum undique occultumque 
mysterium, mirum et salutare commercium, quod nescio an coelestis, sed profecto mortalis lingua non 
aequat. Parumne tibi autem vel hoc uno nobilitata conditio humana parumque expurgata miseria videtur? 
Seu quid (oro) altius, non dicam sperare, sed optare, sed cogitare homo potuit quam ut esset Deus? – 
ecce iam Deus est! 
Unaussprechliche Gnade und Demut Gottes, höchste Seligkeit und Glorie des Menschen, tiefes und 
allerwege verborgenes Mysterium, wunderbarer und heilsamer [Tausch], an den vielleicht eine 
himmlische, aber gewiß keine sterbliche Sprache heranreicht! Kann dir, und wär’s auch nur durch dieses 
Eine, die »menschliche Situation« zu wenig ausgezeichnet, zu wenig vom Elend gereinigt erscheinen? 
oder – ich bitte dich! – was konnte der Mensch Höheres, soll ich sagen erhoffen? nein, wünschen, nein, 
denken als: Gott zu sein! – und siehe, er ist nun Gott!676  
Nachdem Petrarca seine emphatische Argumentation noch durch die Kirchenväter Augustinus 
und Hieronymus untermauert hat, lässt er noch einmal Dolor, den Schmerz, das Wort ergreifen 
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und seine Aussage zu Beginn des Dialogs – »Tristis sum [ich bin traurig]«677 – durch die 
besonderen Gründe für seine Traurigkeit ergänzen: die Geringschätzung der Entstehung 
menschlichen Lebens, seine Gebrechlichkeit, Entbehrung, Mangel, sein hartes Schicksal, sein 
kurzes Leben und ungewisses Ende. Der Schmutzigkeit des Leibes setzt die Ratio die 
Auferstehung entgegen, bei der der Leib eine Verklärung erfahre. Außerdem: Entstünden nicht 
aus schmutziger Wurzel belaubte Bäume und aus Dung lachende Saaten? »Mag der Ursprung 
irdisch sein […] – der letzte Sitz ist doch der Himmel!«678  
Im Gegensatz zu den Tieren, die mit festerer Haut, Krallen und zottigem Fell ausgerüstet sind, 
hat Gott dem Menschen gegen seine Nacktheit und körperliche Schwäche den Verstand, »den 
einzigen Allesentdecker«679, verliehen, eine Art inneren Schutz, der es ihm im Gegensatz zu 
allen anderen Wesen erlaubt, nicht nur zu besitzen, was ihm bei Geburt zugefallen war, sondern 
alles, was sein Geist erreichen kann. Er ist es auch, durch den der nackte Mensch zu Kleidung, 
Schmuck und Rüstung kommt, der dem Menschen hilft, sich von der Natur zu emanzipieren – 
mit der Wissenschaft die Natur zu besiegen? – und kulturelle Leistungen zu vollbringen. So 
vermag er sich künstliche Gliedmaßen aus Holz anzufertigen, Hände aus Eisen, Nasen aus 
Wachs, auch Arzneien herzustellen und die schwächer werdende Sehkraft durch Augengläser 
zu korrigieren. Und im Gegensatz zum Tier, das im Sterben endgültig dem Tod erliegt, wird 
der Mensch, dem an Würde kein Lebewesen gleichkommt, verwandelt, wird ihm das Leben 
nicht genommen.  
So habe Gott dem Kopf des Menschen eine »sphärische Rundung verliehen, ein Abbild des 
Gestirnekreislaufs«, ein Zeichen für die besondere Sorgfalt, die er bei seiner Schöpfung – im 
Gegensatz zu den anderen Lebewesen – walten ließ. Als erster überhaupt führt Petrarca für die 
aufrechte, zum Himmel gerichtete Körperhaltung des Menschen ein Zitat aus Ovids 
Metamorphosen an und damit eine Quelle nicht-christlichen Ursprungs. Er leitet die Würde des 
Menschen somit aus dem Alten und Neuen Testament und antiken Autoritäten her.  
Pronaque cum spectent animalia cetera terram, 
Os homini sublime dedit coelumque videre  
Iussit et erectos ad sidera tollere vultus. 
Während die Erde gebückt ansehn die andern Geschöpfe, 
Gab er erhabnes Gesicht dem Menschen und ließ ihn den Himmel  
Schauen und richten empor zu den Sternen gewendet das Antlitz.680  
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Wie im biblischen Schöpfungsbericht Gott ist es bei Ovid Prometheus, der den Menschen nach 
der Gestalt der alles beherrschenden Götter aus Erde und Wasser formt. Die aufrechte Haltung, 
die dem Menschen seine besondere Würde verleiht, kennzeichnet ihn als Beherrscher der Erde, 
der neue Gebilde schafft und sich so die Welt unterwirft.681 Was ihm an Kraft, Schnelligkeit, 
Beweglichkeit überlegen ist, macht er sich untertan.  
ille indomitos boves ad iugum et feroces equos ad frenum cogit. Ursos unguibus, apros dentibus, cervos 
cornibus metuendos decus ille fecit mensarum; lynces, vulpes et infinita id genus, quae esui non erant, 
quibuscum nullum erat homini commercium, humanas voces intelligere et humanis nutibus obsequi 
docuit. Sic ex omni naturae parte partum aliquid. Non est tibi bovis robur – at tibi bos arat. Non est tibi 
equi celeritas – tibi tamen equus ambulat. Non est tibi Herodii volatus – sed Herodius tibi volat. Non est 
tibi elephantis aut cameli moles – sed ille tibi turrem vehit, hic sarcinam.  
[Der Mensch] zwingt die unbändigen Stiere unters Joch, die wilden Rosse unter den Zügel. Mag der Bär 
durch Klauen, der Eber durch Hauer, der Hirsch durch Hörner Furcht erregen – er hat aus ihnen die 
Zierde seiner Tafel gemacht. Luchse, Füchse und unendlich viel solches nicht eßbare Getier hat er sich 
zum Gebrauch von Haut und Fell vorbehalten. Mit Netzen hat er die Meere, mit Hunden die Wälder, 
mit Zuchtvögeln den Himmel durchmustert; und Wesen, die dem Menschen keinen Handelsgewinn 
boten, hat er dazu abgerichtet, menschliche Stimmen zu verstehen und menschlichen Winken zu 
gehorchen. So hat er sich aus jedem Teil der Natur etwas verschafft. Du hast nicht die Kraft des Ochsen 
– aber der Ochse ist dein. Du hast nicht die Schnelligkeit des Pferdes – aber das Pferd rennt für dich. Du 
kannst nicht fliegen wie Herodius – aber Herodius fliegt für dich. Du hast nicht die Masse des Elefanten 
oder des Kamels, aber der eine befördert dir den Turm, das andere die Last.682  
Der Mensch, der durch seinen Verstand nicht nur die Tiere überflügelt, sondern sich auch Welt 
und Natur unterwirft, leitet somit wichtige Zivilisations- und Kultivierungsprozesse ein.683 
Damit bildet Petrarca die Brücke zwischen Lotario de Segnis Menschenbild und dem  
Menschenbild der Renaissance, wie es bei Marsilio Ficino, Giovanni Pico della Mirandola und 
Giannozzo Manetti entfaltet wurde. Ein Menschenbild, in dem nicht die Hinfälligkeit, 
Schwachheit und Schmutzigkeit des Menschen, sondern seine besondere, auf der 
Vergöttlichung des Menschen beruhende Würde betont wurde.  
Der wohl bekannteste Traktat entstand im Jahr 1486 und stammt von dem lombardischen 
Grafen Giovanni Pico della Mirandola. In seiner Oratio de hominis dignitate, der Rede über die 
menschliche Würde, nahm er sich formal Inauguralreden zu akademischen Vorlesungen zum 
Vorbild, die eine Einführung zu insgesamt 900 aphoristisch verfassten Thesen bildete, die Pico 
im Januar 1487 in Rom öffentlich zur Diskussion stellen wollte.684 Dazu kam es nicht, da Papst 
Innozenz VIII. die Thesen auf den Index der verbotenen Bücher setzte, die veröffentlichten 
Exemplare wurden zurückgezogen und teilweise sogar öffentlich verbrannt.685 Den Kern seiner 
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Darlegungen entfaltete Pico bereits auf den ersten Seiten der Oratio – der Zusatz de hominis 
dignitate wurde erst nachträglich hinzugefügt – und macht seine Abkehr von Lotarios 
mittelalterlicher Anthropologie überdeutlich. Der Sarazene Abdala, beginnt er, habe auf die 
Frage, was auf der »mundana scaena [dieser irdischen Bühne]« als das am meisten 
Bewundernswerte gelte, geantwortet, es gebe »nihil spectari homine admirabilius [nichts 
Wunderbareres als den Menschen]«686. Sogleich bekräftigt er diese These mit einem Zitat aus 
dem antiken hermetischen Traktat Asclepius, der Mensch sei ein großes Wunder. Im Rekurs 
auf Psalm 8 bestimmt er den Menschen als Vermittler zwischen den Geschöpfen, denn er, »nur 
wenig geringer gemacht als Gott« (Ps 8,6a), sei zum König über die niedrigeren Lebewesen 
bestimmt. An Buontalentis Ausspruch, die Wissenschaft habe die Natur besiegt, fühlt man sich 
vage erinnert, wenn Pico den Menschen zumindest als »naturae interpretem [Deuter der 
Natur]«687 bezeichnet, der sich seiner Sinnesschärfe, der Forschungskraft seiner Vernunft, des 
Lichts seines Verstandes bedient.  
So kommt dem Menschen eine besondere und herausgehobene Stellung zu, um die ihn die 
vernunftlosen Geschöpfe ebenso beneiden wie die überweltlichen Geister. Pico bezieht sich wie 
schon Petrarca auf den biblischen Schöpfungsbericht und erzählt, nachdem »summus Pater 
architectus Deus [Gottvater, der höchste Baumeister]«688 die Welt erschaffen hatte, habe er sich 
jemanden gewünscht, der dieses großes Werk zu schätzen wisse und seine Größe bewundere. 
Da in der Welt bereits alles den oberen, mittleren und unteren Ordnungen zugeteilt war und es 
keinen Platz gab, den der Betrachter des Universums einnehmen konnte, beschloss der 
»optimus opifex [höchste Künstler]«689, der Mensch solle Anteil haben an allem, was die 
einzelnen jeweils für sich hatten. Daher schuf er den Menschen mit unbestimmter Gestalt und  
stellte ihn in die Mitte der Welt. Die direkte Ansprache Gottes an Adam, die berühmteste 
Passage der Oratio, gibt Pico in direkter Rede wieder: 
Nec certam sedem, nec propriam faciem, nec munus ullum peculiare tibi dedimus, o Adam, ut quam 
sedem, quam faciem, quae munera tute optaveris, ea, pro voto pro tua sententia, habeas et possideas. 
Definita ceteris natura intra praescriptas a nobis leges coercetur. Tu, nullis angustiis coercitus, pro tuo 
arbitrio, in cuius manu te posui, tibi illam praefinies. Medium te mundi posui, ut circumspiceres inde 
commodius quicquid est in mundo. Nec te caelestem neque terrenum, neque mortalem neque 
immortalem fecimus, ut tui ipsius quasi arbitrarius honorariusque plastes et fictor, in quam malueris tute 
formam effingas. Poteris in inferiora quae sunt bruta degenerare; poteris in superiora quae sunt divina 
ex tui animi sententia regenerari. 
»Wir haben dir keinen festen Wohnsitz gegeben, Adam, kein eigenes Aussehen noch irgendeine 
besondere Gabe, damit du den Wohnsitz, das Aussehen und die Gaben, die du selbst dir ausersiehst, 
entsprechend deinem Wunsch und Entschluß habest und besitzest. Die Natur der übrigen Geschöpfe ist 
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fest bestimmt und wird innerhalb von uns vorgeschriebener Gesetze begrenzt. Du sollst dir deine ohne 
jede Einschränkung und Enge, nach deinem Ermessen, dem ich dich anvertraut habe, selber bestimmen. 
Ich habe dich in die Mitte der Welt gestellt, damit du dich von dort aus bequemer umsehen kannst, was 
es auf der Welt gibt. Weder haben wir dich himmlisch noch irdisch, weder sterblich noch unsterblich 
geschaffen, damit du wie dein eigener, in Ehre frei entscheidender, schöpferischer Bildhauer dich selbst 
zu der Gestalt ausformst, die du bevorzugst. Du kannst zum Niedrigeren, zum Tierischen entarten; du 
kannst aber auch zum Höheren, zum Göttlichen wiedergeboren werden, wenn deine Seele es 
beschließt.«690  
In der göttlichen Schöpfungsordnung ist dem Menschen also kein fester Platz zugeteilt, ihm ist 
die Freiheit gegeben, sich wie ein Chamäleon, wie Proteus zu wandeln und nach Belieben »ut 
plastes et fictor«, wie ein »Former und Bildner«691 seiner selbst – »plastes« ist ein aus dem 
Griechischen abgeleiteter Neologismus –, eine neue Gestalt zu geben. Diesen Gedanken des 
Menschen als sein eigener Bildhauer übernahm Pico von Plotin, dessen frühe Schrift über das 
Schöne die Aufforderung enthält, nicht aufzuhören, sein eigenes Bild zu meißeln.692 Gottvater 
habe, fährt Pico fort, bei der Geburt viele Samen und Keime für jede Lebensformen angelegt. 
Pflanzliche lassen ihn zur Pflanze werden, sinnliche zum Tier, Keime der Vernunft aber zu 
einem himmlischen Lebewesen, geistige zu einem Engel und Gottes Sohn. Nicht die Rinde 
mache die Pflanze aus, sondern ihr verstandloses und nichts fühlendes Wesen, das Tier nicht 
das Fell, sondern die vernunftlose und sinnesabhängige Seele. Wenn man dagegen einen 
Philosophen sehe, der in rechter Abwägung alles unterscheide, sei er ein himmlisches 
Lebewesen, kein irdisches. Dieser Vorgang der Vergottung des Menschen ist aber nicht als ein 
einmaliges Ereignis zu verstehen, vielmehr als ein Prozess »eines zur vollkommenen ›dignitas‹ 
führenden geistigen Itinerariums«693, der über mehrere Stufen führt und »im hermetisch-
kabbalistischen Kontext verankert«694 ist: Ethik, Dialektik, Naturphilosophie und 
Theologie/Metaphysik.  
Picos einprägsames Bild vom Menschen als Bildhauer, als Former und Bildner seiner selbst, 
der dem Sarazenen Abdala zufolge als das am meisten Bewundernswerte auf der Weltenbühne, 
dem Theatrum Mundi, gelte, verweist auf die Nähe zwischen der Anforderung an den idealen 
Renaissance-Menschen, Gott oder göttlich zu werden, und dem Lebenstheater, sozialem 
Rollenspiel. Die gleichen Bilder wie Pico und eine ähnliche Argumentation, ähnliche 
Referenzpunkte, griff der spanische Theologe Juan Luis Vives auf, der in Oxford einen 
Lehrstuhl innehatte und als der bedeutendste Pädagoge seiner Zeit galt. Im Jahr 1518 
veröffentlicht er die Fabula de homine, die »de mundana scena, in qua suam unaquæque rerum 
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personam agit, primæque sunt partes ipsius homines [von der Bühne Welt, auf der ein jeder 
seine Rolle zu spielen hat, der Mensch aber die Hauptrolle spielt]«, handelt, »quoniam et homo 
ipse ludus ac fabula est [denn der Mensch ist selbst nur eine Posse und ein Spiel]«695. Viel 
stärker als bei Pico della Mirandola stellt Vives den Bezug zu Kunsttheater und Lebenstheater 
schon zu Beginn seiner Fabel heraus, als er von einem prächtigen Gelage zu Junos Geburtstag 
berichtet. Die anwesenden Götter bitten Juno, das Gastmahl mit einem Schauspiel (»ludos 
aliquos«696) zu beenden, wie es in der Renaissance mit den Intermedien zwischen den Gängen 
eines festlichen Gastmahles üblich war. Daraufhin bittet sie also Jupiter, hinter dessen ›Maske‹ 
sich kein anderer als der christliche Schöpfergott verbirgt, ein Amphitheater zu schaffen, in 
dem die Spiele stattfinden könnten. Nur auf einen Wink Jupiters hin wird dann – an Junos 
Festtag – die Welt und das Universum erschaffen, die als Theaterbau dienen: droben im 
Himmel die Götterversammlung – die im sechsten Florentiner Intermedium von 1589 in das 
Uffizientheater hinabsteigen wird – und in der Mitte die Erde, »scena locata in quam prodirent 
personæ agentes [die Bühne für die handelnden Personen]«697, auch für Tiere.  
Merkur verkündet, die »personatos histriones [maskierten Histrionen]« hätten die Bühne 
betreten und Jupiter gibt das Zeichen zum Beginn, ordnet die Reihenfolge der Spiele 
(»ludorum«) an und die »einem gelungenen mechanischen Werk nicht unähnliche[n]«698 
Darbietungen, die denen Roscius’ in nichts nachstanden, finden in der Götterversammlung 
großen Beifall. Zunächst spricht Vives nur von Theater im engeren Sinn, von Kunsttheater, 
»tragœdias, comœdias, satyras, mimos, attellanas«699, bevor dann der Mensch das auf dem 
Theatrum mundi oder der »mundana scena« verortete Lebenstheater oder Theater der sozialen 
Lebensrealität eindrucksvoll demonstriert. Das größte Erstaunen rufen bei den Göttern nicht 
die Tiere, sondern der Erzschauspieler Mensch (»Archimimo«) hervor, bei dem sie eine große 
Ähnlichkeit zu Jupiter – analog zur Gottesebenbildlichkeit des Schöpfungsberichts in Gen 1,27 
– und seine göttliche Abstammung (»natum […] esse a Iove«) erkennen. Der Mensch lugt von 
Zeit zu Zeit unter seiner Maske hervor und erweist sich als gottähnlich – wofür Vives das von 
Jupiter abgeleitete Adjektiv »Joveus« erfindet –, als Jupiters Unsterblichkeit, Weisheit, 
Klugheit und Gedankenfülle teilhaftig.  
[D]einde, ut ipse deorum maximus, virtute sua omnia complectitur, omnia est, sic et hunc ipsius 
Pantomimum esse videbant, namque is nonnumquam ita se se [sic] transformabat, ut sub persona plantæ 
prodiret, agens unam vitam absque ullo sensu; paullum cum se abdidisset, in scenam regrediebatur 
Ethologus, et Ethopæus, deformatus in mille species belluarum; leonem diceres iratum et furentem, 
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rapacem voracemque lupum, sævum aprum, astutulam vulpeculam, voluptuosam sordidamque suem, 
timidum leporem, invidum canem, stolidum asinum […].700  
Wie der höchste der Götter in seiner Kraft alles umfasst und alles ist, so schien es auch dieser sein 
Pantomime zu tun und zu sein. Er verwandelte sich derart, dass er einmal in der Gestalt einer Pflanze 
erschien, ein Leben ohne jegliche Empfindung mimend. Dann verschwand er eine kurze Weile und 
erschien als Satyrspieler auf der Bühne, der die Gestalt von tausend verschiedenen Tieren annimmt: er 
zeigte sich als zorniger, brüllender Löwe, als reissender, gieriger Wolf, als wilder Eber, listiger Fuchs, 
als wollüstiges, schlammiges Schwein, als furchtsamer Hase, neidischer Hund, törichter Esel.701 
Nachdem er, als Beweis seiner »Omnipotenz oder besser Omnivalenz«702, die Stufen der 
Pflanzen und Tiere durchschritten, ihre Rollen gespielt hat, folgt die Rolle des Menschen, der 
wie schon bei Pico in der Mitte der Schöpfung beziehungsweise des Amphitheaters steht. 
Neben Pflanzen und Tieren am einen, dem unteren Ende der Skala, kann er sich am oberen als 
proteisches Wesen, »polypum, et cameleonta [einem Polyp oder einem Chamäleon gleich]«703, 
in einen aus der Schar der Götter verwandeln, ihn spielen, ja sogar den höchsten der Götter, 
Jupiter Maximus selbst. Die Götter halten ihn zunächst für den maskierten Jupiter und erst als 
ihre Blicke zwischen Jupiter und dem maskierten Menschen, zwischen »Urbild« und 
»Abbild«704 hin und her wandern, erkennen sie, wozu der Mensch befähigt ist. 
Folglich sollen ihm göttliche Ehren zuteilwerden und er soll »persona deposita [mit abgelegter 
Maske]«705 inmitten der Götter Platz nehmen. Die abgelegte, die Mensch-Maske wird von 
Merkur in die Runde der Götter gebracht und sie bewundern Jupiters Kunstfertigkeit und 
Schöpferkraft. Vives ruft in dieser Passage, in der die Maske zur Schau gestellt wird, Ovid in 
Erinnerung und verweist wie Petrarca auf die aufgerichtete Gestalt des Menschen, »Celsum 
caput divinæ mentis arcem, et aulam [das hochragende Haupt, Burg und Hof des göttlichen 
Geistes]«706, die ihm seine besondere Würde verleiht. Und Schönheit: So passend und 
zueinander gehörig seien alle Teile und Glieder des menschlichen Körpers gefügt, »ut ipsis 
aliquid si vel detrahatur, vel mutetur, vel etiam addatur, tota illa convenentia et pulchritudo, 
tota usus facultas extemplo amittatur [dass, wenn man auch nur etwas wegnehme, abtrennte 
oder auch hinzufügte, jene ganze Harmonie und Schönheit, die ganze Wirksamkeit verloren 
ginge]«707. Vives bezieht sich mit dieser Aussage nicht auf eine antike Autorität, sondern greift 
Leon Battista Albertis Definition der Schönheit auf, die dieser im fünften seiner Zehn Bücher 
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über die Baukunst niedergeschrieben hatte.708 Daher erachten es die Götter als der Würde des 
Menschen zuwider, die »ludicram […] artem infamem [übelbeleumundete Kunst der 
Komödianten]«709 auszuüben, und durchforschen anhand der Maske seine Geheimnisse, wobei 
sie mehr Vergnügen empfinden als am Spiel des Menschen, wie Vives ausdrücklich hinzufügt. 
Der Blick der Götter – und damit auch Vives’ Blick – scheint hier ein moralistischer zu sein, 
durch die Wandlungsfähigkeit und die Masken des Menschen hindurch auf sein wahres Wesen, 
seine wahre Bestimmung, die idealiter in seiner Vergottung und nicht seiner Verpflanzlichung 
oder (Per-)Vertierung besteht. Unter den Masken, dem Rollenspiel, wird die göttliche Natur 
des Menschen als Abbild Jupiters – oder Gottes – offenbar sowie seine Fähigkeiten, seine 
Weisheit und Vernunft, die ihn zu besonderen Erfindungen, zu kulturellen Leistungen, befähigt. 
Vives nennt Städte und Häuser, den Gebrauch der Natur und die Erfindung der Schrift, die die 
Überlieferung von Wissen und Religion und so zusammen mit dem Gedächtnis einen kleinen 
Anteil an der Erkenntnis des Göttlichen ermöglicht.  
Ob es sich aber bei der göttlichen Natur des Menschen um eine weitere Maske des Chamäleons 
handelt, ob der Unterschied zwischen Nicht-Theater und dem Theater der sozialen 
Lebensrealität in Rede steht, lässt auch Vives offen und das – mit Friedrich Nietzsche – Zielen 
»in’s Schwarze der menschlichen Natur«710 trifft vielleicht den Kern, der sich aber nicht in 
hellem Tageslicht, sondern in finsterer Nacht zeigt und somit den Blicken der Moralisten – und 
Götter – verschlossen. Denn auf deren Frage hin, »¿quonam modo plantas herbasque, quonam 
modo belluas, hominem, deos, deum regem Jovem, in proscenio egisset, sciscitabantur? ¿qua 
arte? ¿quo gestu? [wie er Pflanzen, Tiere, den Menschen, die Götter und den Göttervater habe 
auf der Bühne darstellen können: kraft welcher Kunst, welchen Geschicks?]«711, wird bei Vives 
keine Antwort gegeben und nur darauf verwiesen, dass der Mensch diese Frage flüssig und 
sanft beantwortet habe. Auch wenn die Götter ihn in ihre Runde aufnehmen, er mit Nektar und 
Ambrosia gespeist und in die purpurne Toga praetexta gehüllt wird, legt er am Ende seine 
Mensch-Maske wieder an; so deutet Vives die »›andere Seite‹ der Renaissance-Anthropologie« 
an, »ihre eher dunklen Reflexionen über den Menschen. Verfolgt man diesen Aspekt mit 
Aufmerksamkeit, so häufen sich die Beiträge über die Tollheit, den Wahnsinn, die ›Krankheit 
Mensch‹ in einem Maße, daß sie dem göttlich-selbstschöpferischen Adam unbedingt als 
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ergänzende Empirie zugeordnet werden müssen«712. Offenkundig provozierte das Postulat der 
Vergöttlichung des Menschen eine Reaktion, die darin bestand, jene Bestandteile, jene 
›Zustände‹, jenen »komplementären Schatten«713 hervorzuheben, die bei seinem 
Emporschwingen zum Göttlichen abgelegt, ausgegrenzt, verdrängt wurden. Reaktionen, die in 
bestimmten Traktaten wie Leon Battista Albertis Theogenius ihren Ausdruck fanden – oder, 
auf Theater bezogen, als Komplement der Vergöttlichung des Fürstenpaares in den Florentiner 
Intermedien in der Pazzia di Isabella, der Wahnsinnsszene der berühmtesten Schauspielerin 
der Commedia all’improvviso Isabella Andreini, in der sich das bei Petrarca oder Pico als 
göttlich postulierte Subjekt zwischen Natur und Kultur, zwischen Tierischem und 
Menschlichem, in dem für den Comödien-Stil kennzeichnenden schauspieltechnischen 
Verfahren der »moltiplicità di personaggi« in seine Bestandteile oder Zustände auflöste. 1589 
wurden das Ideal des Renaissance-Menschen und sein »komplementärer Schatten« im Uffizien-
Theater alternierend an einem Abend in einer Aufführung auf die Bühne gebracht: Buontalenti 
mit seinen Theatermaschinen und perspektivischen Bühnenentwürfen als Naturbesieger und die 
in ihrer Pazzia der Sphäre der Natur zugehörige Isabella.  
Schon ein gutes halbes Jahrhundert vor Pico della Mirandola und Juan Luis Vives, im Jahr 
1452, hatte der aus Florenz stammende Giannozzo Manetti einen Traktat über die 
Menschenwürde mit dem Titel De dignitate et excellentia hominis, über die Würde und 
Erhabenheit des Menschen, verfasst, in dem er wiederum das Ideal des Menschen in seiner 
Vergottung oder Vergöttlichung sah und den »komplementären Schatten« außen vor ließ. 
Manetti stammte aus einer reichen Florentiner Kaufmannsfamilie und erwarb seine Kenntnisse 
in Philosophie und Theologie im Augustinerkloster Santo Spirito, wo ein gelehrter Kreis 
regelmäßig zusammenkam. Seiner republikanischen Gesinnung wegen – unter anderem 
bekleidete er das Amt des Stadthauptmanns von Pistoia und wurde regelmäßig mit 
diplomatischen Missionen innerhalb Italiens betraut – geriet er mit Cosimo I. de’ Medici in 
Konflikt und ging ins Exil. Nach einem Aufenthalt in Rom am Hof der Päpste Nikolaus V. und 
Calixtus III. gelangte er nach Neapel an den Hof König Alfons I., des Königs beider Sizilien, 
wo er in hohem Ansehen stand und sieben Jahre nach Abfassung seines Traktats starb. Alfons 
I. war es auch, der ihn 1450/51, als Manetti Botschafter in Neapel war, bat, das Thema der 
Menschenwürde zu behandeln, da er mit dem zwischen 1447 und 1448 entstandenen Traktat 
De excellentia ac praestantia hominis [Über die Erhabenheit und Vortrefflichkeit des 
Menschen] des Hofhistorikers Bartolomeo Fazio unzufrieden war. Im Dezember 1452 lag 
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Manettis Traktat dem König vor, wurde aber erst postum noch später als Pico della Mirandolas 
Oratio 1532 in Basel zum ersten Mal publiziert.714  
Wie schon Petrarca und nach ihm Pico leitet er im ersten Buch über die »herausragenden Gaben 
des menschlichen Körpers«715 die Würde des Menschen aus der biblischen 
Schöpfungserzählung sowie von Ovids Metamorphosen und Ciceros De natura deorum ab – 
aus der Schöpfung durch Gott und die aufrechte, zum Himmel weisende Haltung des Menschen, 
die seine herausgehobene Stellung begründet:  
Die Gestalt […] erscheint […] als die edelste von allen, daß dies überhaupt nicht bezweifelt oder 
bestritten werden kann. Denn sie ist in einer Weise aufgerichtet und hoch, daß offenbar zu Recht der 
Mensch über all die übrigen Lebewesen, die zur Erde geneigt und zum Boden gedrückt sind, gleichsam 
als ihrer aller alleiniger Herr, König und Kaiser im ganzen Erdkreis herrscht, regiert und gebietet.716 
Anschließend führt Manetti die Gründe für die aufgerichtete Gestalt des Menschen an, zu denen 
er auch die vollkommene Schönheit des menschlichen Verstandes zählt. Der Mensch sei zur 
Erkenntnis geboren, wobei ihn die vorzüglichen Hör- und Sehorgane, die »Forscher- und 
Spähersinne«717, zugutekämen, die ihre Aufgabe aber nicht erfüllen könnten, wenn sie nicht im 
Körper einen herausgehobenen und hochgelegenen Platz erhalten hätten.  
Im zweiten Buch, in dem Manetti »bestimmte außerordentliche Vorzüge der Vernunftseele«718 
behandelt, kommt er auf die »drei natürlichen Vermögen«719 zu sprechen, zuerst auf den 
Verstand des Menschen. »Wie groß und erhaben aber seine Kräfte sind, bezeugen einerseits 
sehr viele bedeutende, ungeheure Leistungen, andererseits die Instrumente, die er auf 
bewundernswerte Weise erfunden und erdacht hat.«720 Für diese Leistungen und technischen 
Errungenschaften führt er nun Beispiele an, die von der mythologischen und biblischen Vorzeit 
bis in seine Gegenwart reichen und von der göttlichen Stellung des Menschen im Kosmos 
zeugen. Eine Leistungsschau des menschlichen geistigen Vermögens: die Schifffahrt, die in 
Jasons »göttliche[m] neue[n] Fahrzeug«721, der Argo, einen ersten Höhepunkt fand und das 
Vorstoßen in unbekannte Gebiete der Welt ermöglichte, Noahs Arche, die während der Sintflut 
das Überleben der Menschen und Tiere bewirkte, architektonische Meisterleistungen wie die 
Pyramiden in Ägypten, die Cestius-Pyramide in Rom und die Kuppel, mit der Filippo 
Brunelleschi 1436 die Vierung des Florentiner Domes geschlossen hatte. Manetti führt Maler 
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und Bildhauer an wie Zeuxis, Apelles und Euphranor, Giotto und Praxiteles, Phidias und 
Polyklet, Lorenzo Ghiberti, der unter anderem das Bronzeportal am Nordeingang sowie die 
Paradiestür des Florentiner Baptisteriums geschaffen hatte; Dichter wie Homer, Hesiod und 
Euripides, Pacuvius, Vergil, Plautus, Horaz und Seneca; Historiker und Rechtsgelehrte wie 
Thukydides und Polybios, Herodot und Diodor, Livius, Sallust, Curtius und Justin, 
Demosthenes, Aischines, Cicero, Hortensius, Scaevola und Paulus; Philosophen wie 
Pythagoras, Platon, Aristoteles, Theophrast, Varro, Cicero, Seneca und Plinius; ferner 
Astrologen wie Thales von Milet und Archimedes; und schließlich nennt er noch die 
Theologen, von denen er aber keinen namentlich erwähnt. Auch wenn Giannozzo Manetti der 
100 Jahre später lebende Bernardo Buontalenti und sein vermeintliches Perpetuum mobile nicht 
bekannt sein konnten, so hätte er doch zweifelsohne einen Platz in dieser Reihe verdient.  
Auch im dritten Buch, in dem »über die bewundernswerten Eigenschaften des Menschen als 
Ganzen gehandelt«722 wird, kommt Manetti noch einmal auf den Verstand und die daraus 
resultierenden Leistungen und Errungenschaften des Menschen zu sprechen. »[K]larer als das 
Mittagslicht«723 erscheint es für ihn, dass Gott die Welt und die Lebewesen allein deshalb 
geschaffen habe, um dem Menschen unterworfen zu sein und ihm zu dienen. Weil Gott den 
Menschen nach seinem Bild, dem »Höchstmaß der Vollendung«724, geschaffen habe, sei ihm 
auch »strahlendste Schönheit, reichste Begabung, höchste Weisheit, äußerste[r] Reichtum und 
schließlich größte Macht«725 verliehen. Seine schöne Gestalt und sein prächtiges Äußeres 
ließen sich bereits daran erkennen, dass jeder lieber sterbe als in ein Tier verwandelt zu werden. 
Indirekt setzt Manetti in seinem Vergleich der Schöpfung des Menschen mit Kunstwerken von 
Malern und Bildhauern Gott und den Künstler gleich, wenn er schreibt, das Lob für die Werke 
der Künstler und Bildhauer, die Statuen und Gemälde, für die »angemessene Gestaltung der 
Glieder«726 könne nur übertroffen werden vom ›Original‹, von der Erschaffung des Menschen. 
So ist es auch der Mensch, dem es zukommt, das göttliche Schöpfungswerk zur Vollendung 
und Vollkommenheit zu führen: 
Folgendes ist nämlich unser, also Menschenwerk, weil es offensichtlich von Menschen hervorgebracht 
worden ist: Alle Häuser, alle großen und kleinen Städte, überhaupt alle Gebäude des Erdkreises, die ja 
in so großer Zahl und Qualität vorhanden sind, daß man wegen ihrer ungeheuren Pracht mit Recht zu 
dem Urteil gelangen müßte, sie seien eher das Werk von Engeln als das von Menschen. Unser sind die 
Bilder, unser die Skulpturen, unser sind die Künste, unser die Wissenschaften, unser ist […] die 
Weisheit; unser sind schließlich sämtliche Erfindungen, um uns nicht zu lange bei den einzelnen 
aufzuhalten, die es in einer fast unzähligen Menge gibt, unser sind alle Formen der verschiedenen 
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Sprachen und Schriften, deren unerläßlichen Nutzen zu bewundern und zu bestaunen wir umso mehr 
genötigt werden, je intensiver wir darüber nachdenken. […] Unser sind schließlich alle Maschinen, die 
der erstaunliche, ja fast unglaubliche Scharfsinn des menschlichen oder göttlichen Verstandes mit 
einzigartiger Tatkraft und überragendem Erfindungsreichtum ins Werk zu setzen und zu bauen 
begann.727 
Von Architekten ersonnene Theatermaschinen wohl ausdrücklich eingeschlossen.  
Dem vierten und letzten Buch kommt schließlich die Aufgabe zu, »das zu widerlegen, was […] 
von einer Reihe tüchtiger Schriftsteller […] über das Elend des menschlichen Lebens 
geschrieben worden war«728. Namentlich nennt Manetti »Über das Elend des menschlichen 
Lebens« von Papst Innozenz III.729 Auch wenn er vorgibt, sich mit »moderaten 
Gegenargumenten« zufriedengeben zu wollen, bezeichnet er die Fundamente von Lotarios 
Darlegungen zum menschlichen Elend als »ohne Gewicht und kindisch«730. Der Abwertung 
des menschlichen Körpers – Lotario zufolge aus Staub, Kot, Asche und unflätigem Samen 
gemacht731 – setzt Manetti die Herrlichkeit und Schönheit des nackten Körpers entgegen. 
Würde der Mensch wie die Tiere geboren, bedeckt mit Fell, so sei der Anblick abscheulich und 
abstoßend, die »Erhabenheit unseres Körperbaus, der sich aus feinem Samen entwickelt hat«732, 
dagegen bilde das schönste Werk der Natur. Und auch Arbeit und Mühsal als Ergebnis des 
Sündenfalls deutet Manetti mehr als Freude denn als Belastung: Es sei offensichtlich, dass der 
Mensch in seinem ganzen Leben »vom Augenblick seiner Geburt an bis zu seinem Ende immer 
und zu jeder Freude empfindet«733.  
In diesem kurzen Zitat kommt noch einmal der ganze Optimismus, die ganze ›Freude‹ über das 
menschliche Dasein und seine Würde zum Ausdruck, wie sie sich im idealen Menschenbild als 
zweitem Gott, als Gott auf Erden, als Schöpfer der Kultur manifestierte. Von dieser Position 
her erklärt sich das Selbstverständnis, das aus den Grabinschriften von Renaissance-Künstlern 
wie Masaccio oder aus Buontalentis trotziger Randbemerkung sprach. Eine ideale Vorstellung 
vom Menschen, die aber um den Preis der Ausgrenzung und Verdrängung erkauft war, die ihren 
»komplementären Schatten«734 ignorierten. Die Vergöttlichung bezog sich dabei nicht nur auf 
den Menschen allgemein – auch auf den Künstler im Besonderen, in dessen Selbstverständnis 
sich im Übergang von Mittelalter und Früher Neuzeit eine große Veränderung vollzog.  
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Als einen der herausragenden Künstler, Maler und Bildhauer nennt Giannozzo Manetti in seiner 
Leistungsschau des menschlichen Verstandes neben dem Architekten der Domkuppel, Filippo 
Brunelleschi, auch seinen Landsmann Giotto, der 1334 als Leiter der Dombauhütte von der 
Stadt Florenz mit der Errichtung eines Glockenturmes für den Dom Santa Maria del Fiore 
beauftragt wurde.735 Nach seinem Tod im Jahr 1337 folgte ihm Andrea Pisano nach, sodass bis 
heute unklar ist, wem der den Campanile schmückenden und seine Außenwand vollständig 
umgebenden Reliefzyklus zuzuschreiben ist. Die Reliefs sind in jeweils zwei Registern 
angeordnet, was die Abstufung ermöglichte, Abstrakta von Exempla zu unterscheiden. Der 
obere Streifen war jeweils den abstrakten Kräften gewidmet, die nicht der menschlichen 
Verfügungsgewalt zuzurechnen waren: die sieben Planeten, die sieben Kardinaltugenden, die 
sieben freien Künste sowie die sieben Sakramente. Ihnen sind auf dem unteren Streifen jeweils 
biblische oder mythologische Ereignisse zugeordnet, zum Beispiel die Erschaffung des 
Menschen, Dädalus sowie Herkules mit dem toten Cacus, dann in den unteren Reihen die 
bildenden Künste Architektur, Skulptur und Malerei und die seit Hugo von St. Viktor 
kanonischen Artes mechanicae: Tuchherstellung/Weberei, Waffenschmiedekunst, 
Handelsschifffahrt/Segeln, Landwirtschaft, Jagd, Medizin und die von Hugo so genannte 
»Theatrica«736. Theater und Spiele, hier – aus antiken Praktiken abgeleitet – dargestellt als die 
»in den Amphitheatern« stattfindenden »Wettrennen […] zu Wagen«737 – werden somit 
sichtbar in den Kreis der »irdischen Notwendigkeiten«738 aufgenommen, da sie »durch 
maßvolle Bewegung die natürliche Wärme des Körpers erhalten und durch Frohsinn de[n] 
Geist«739 erfrischen. 
Im Bildprogramm des Reliefzyklus manifestiert sich nach Tanja Michalsky die Intention der 
Florentiner, das zeitgenössische Können in die christliche Heilsgeschichte einzubinden, was 
sich ›oben‹ mit den Reliefs der Erschaffung Adams und der Erschaffung Evas sowie ›unten‹ 
mit der Darstellung von Architektur, Skulptur, Malerei zeigte: in »zwei Schöpfungsvarianten, 
der göttlichen und der künstlerischen«740. Besonders herausgehoben sind folglich auch die 
Reliefs, die die bildenden Künste zeigen: den Architekten bei der Zirkelmessung, die auch als 
Darstellungsformel für das Wirken Gottes beim Schöpfungsakt diente, sowie Maler und 
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Bildhauer bei der Herstellung von Altarbild und Skulptur, »Tätigkeiten also, die im Dienst der 
Kirche stehen und zudem die menschliche Kreation herausstreichen«741. Besonderes 
Augenmerk richtet Pisano – oder Giotto – in seiner Darstellung auf die Parallelen zwischen   
der Erschaffung Adams und der Bildhauerei beziehungsweise dem Künstler, der eine Skulptur 
erschafft: 
Dies wird besonders deutlich, wenn man die Erschaffung Adams mit der Bildhauerwerkstatt vergleicht, 
in der der gebeugt sitzende Künstler ausgerechnet eine menschliche Figur bearbeitet. In der durch üppige 
Bepflanzung definierten Paradieslandschaft beugt sich ein idealtypisch gegebener jugendlicher 
Schöpfergott ebenfalls konzentrierten Blickes zu dem am Boden liegenden Adam. Seine ausgestreckte 
rechte Hand erinnert an den entscheidenden Akt, mit dem er ihm gerade den Atem eingehaucht hat. Der 
Körper Adams lebt bereits, er zeigt die ersten Regungen, indem er sich in der Haltung eines antiken 
Flußgottes auf einen Unterarm stützt und mit der rechten eine Art Grußformel andeutet. […] Bei der 
Repräsentation der Bildhauerei – oder besser gesagt: des Bildhauers bei der Arbeit – befinden wir uns 
in einem zeitgenössischen Atelier mit Bänken und Truhen, dessen Werkzeuge teils an der Wand 
befestigt und teils auf dem Boden verstreut sind. Seine Arbeit zwingt den Künstler, einen bärtigen Mann 
mittleren Alters, sich vom Schemel weit herunterzubeugen, um die steinerne Figur auf der Werkbank 
mit Hammer und Meißel zu bearbeiten.742 
Wie der Schöpfergott – im Rekurs auf den zweiten Schöpfungsbericht aus dem Buch Genesis 
– dem aus Erde vom Ackerboden geformten Menschen Lebensatem einhaucht und so der 
Mensch zu einem lebendigen Wesen wird (Gen 2,7), formt der Bildhauer aus Marmor 
Skulpturen, die sich an Schöpfung und Natur orientieren (Abb. 25).  
Vom omnipotenten Schöpfergott, der Leben einhaucht, führt das untere Register zum Bildhauer, der 
menschliche Figuren schafft. Die Analogie ist ebenso wenig zu leugnen wie die Tatsache, daß der 
Maßstabsunterschied der kleinen Plastik zu Adam und die räumliche und zeitliche Verortung beider 
Szenen deutliche Unterschiede in der Wertung der Handlungen zum Ausdruck bringt. Keine direkte 
Gleichsetzung also, sondern eine Parallelisierung, die ihre Erklärung erst aus dem gesamten Kontext 
erhält.743   
Dieses Bildprogramm, das sich im Herzen der Stadt Florenz am Campanile des Doms befand, 
unterstreicht die herausragende Stellung der Künste – und des Künstlers – im göttlichen 
Heilsplan. Während sich Giotto und/oder Andrea Pisano in ihrer Darstellung der 1330er oder 
1340er Jahre auf eine Parallele zwischen Schöpfergott und Bildhauer stützen, wird ein knappes 
Jahrhundert später in einem Relief an der Kirche Or San Michele in Nanni di Bancos Relief der 
Bildhauerwerkstatt das »Konzept des göttlichen Künstlers« manifest »durch die artifizielle 
Belebung seines gerade geschaffenen Werkstückes«744.  
In diesen Fakten deutet sich eine analoge Tendenz zur Veränderung des Menschenbildes 
zwischen Mittelalter und früher Neuzeit an. Wie der Mensch nicht mehr als elendes, 
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schmutziges, vergängliches Geschöpf betrachtet wurde, so wurde auch das Bild vom Künstler 
aufgewertet und dieser schließlich als ›divino‹, göttlich, angesehen. Die Verbindung wird bei 
Giovanni Pico della Mirandola in seiner Rede über die Würde des Menschen explizit 
hergestellt: Bei der Ansprache Gottes, von Pico immerhin »summus […] architectus [höchster 
Baumeister]«745 genannt, an seine Kreatur Adam begründet dieser die Stellung des Menschen 
inmitten der Welt zwischen Himmel und Erde, Sterblichkeit und Unsterblichkeit damit, dass 
»tui ipsius quasi arbitrarius honorariusque plastes et fictor, in quam malueris tute formam 
effingas [du wie dein eigener, in Ehre frei entscheidender, schöpferischer Bildhauer dich selbst 
zu der Gestalt ausformst, die du bevorzugst]«746. Pico kreierte für diese Passage einen aus dem 
Griechischen abgeleiteten Neologismus, »plastes«, der auf die Tätigkeit der Bildhauer, die aus 
Ton modellieren, anspielte und somit auf die heidnischen – Ovids Metamorphosen – und 
biblischen Berichte von der Entstehung des Menschen.747 Er griff damit einen Gedanken auf, 
den Plotin in einer frühen Schrift über das Schöne im Rekurs auf Platons Phaidros formuliert 
hatte: »Höre nicht auf dein Bild zu meißeln (me pause tektainōn to son agalma).«748  
Der Analogie zwischen dem Deus artifex, »dem schöpferischen Weltkünstler Gott«, gab Pico 
so eine neue Wendung, die »zu jenem Konzept des göttlichen Künstlers (divino artista) 
führen«749 sollte, das der Florentiner Künstler, Theatralarchitekt und von Cosimo I. de’ Medici 
ernannte Kunstintendant, Giorgio Vasari, seinen Künstlerviten, besonders jenen des Raffael 
und Michelangelo, zugrundelegte. Am Beginn des historischen Teils seiner Viten beruft sich 
Vasari wiederum auf den Schöpfungsbericht aus dem zweiten Kapitel des Buches Genesis, aber 
mit einer überraschenden Wendung, wie Blum bemerkt750: Gott habe den Menschen nicht etwa 
aus Ton modelliert, um mit Adam die Heilsgeschichte und die Geschichte überhaupt zu 
beginnen, er habe nicht etwa den Menschen, sondern »das erste Bild des Menschen«751 
geschaffen, um den Bildhauern zu zeigen, wie eine gute Figur aus einem Erdklumpen 
hergestellt werden könne. »[D]er göttliche Architekt der Zeit und der Natur wollte als 
Allvollkommener in der Unvollkommenheit der Materie das Verfahren des Wegnehmens und 
Hinzufügens veranschaulichen, genauso wie gute Bildhauer und Maler es mit ihren Modellen 
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zu tun pflegen, deren unvollkommene Entwürfe sie durch Hinzufügen und Wegnehmen zu jener 
Vollendung und Perfektion bringen, die sie erreichen wollen.«752  
Das neue Selbstbewusstsein – die in Abgrenzung vom Mittelalter neue, ideale Stellung, die der 
Mensch in der Schöpfung und im Kosmos einnehmen sollte, und die ideale Vorstellung vom 
Menschen, die die ›Vergottung‹ als seine wahre Berufung postuliert – wirkte also auch auf die 
Vorstellung vom und das Selbstverständnis des Künstlers. Dieses sprach aus Bernardo 
Buontalentis scharfem Kommentar »DIE WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR BESIEGT«753 
– zwar hier nicht auf Kunst, sondern auf Wissenschaft bezogen – und drückte sich darin aus, 
sich selbst als zweiten Gott, als ein göttliches Wesen zu verstehen, das sich die Welt und alle 
Lebewesen nicht nur zu unterwerfen, vielmehr ein zweites Mal zu erschaffen und in einem 
künstlerisch-kreativen Prozess den göttlichen Schöpfungsakt nachzuvollziehen vermag. 
Gleichwohl existierte in der Renaissance das Wort ›artista‹ noch nicht, vielmehr widmete 
Giorgio Vasari seine Viten den »artefici del disegno«754, ›einfachen‹ Handwerkern, deren 
soziale Stellung in der Regel bescheiden und mit keinerlei Würden verbunden war. Sie galten 
als Produzenten von Gebrauchsgegenständen, die sich in Zünften zusammengeschlossen 
hatten, vor allem im Dienst der Kundschaft, der Patrizier, Stifter oder des Klerus, standen und 
feste Erwartungen zu erfüllen hatten. Seine Ausbildung absolvierte man in einem ›Studio‹, in 
der Werkstatt eines etablierten Meisters.755  
In Florenz stand 1589 Emilio de’ Cavalieri, der für die Intermedien wesentlich verantwortlich 
zeichnete, dem durch Ferdinando de’ Medici etablierten »›sistema‹ fiorentino«756 der Künste 
vor. Die folgende Aufzählung, seine ›Tätigkeitskeitsbeschreibung‹, macht deutlich, dass viele 
Maler, Bildhauer und Architekten, während die von Vasari zuvor als göttlich bezeichneten 
Künstler als ideale Renaissancemenschen gefeiert wurden, in diesem System nach wie vor zur 
Gruppe der (Kunst-)Handwerker gezählt wurden:  
Soprintendente a tutti li gioiellieri, & a tutti gl’intagliatori di qualsivoglia sorte, cosmografi, orefici, 
miniatori, giardinieri della Galleria, & tornitori, confettieri, oriolai, distillatori, artefici di porcellane, 
scultori, & pittori, & fornace di cristallo, comprendendovi ancora Michele della Zecca, Marcello maestro 
d’archibusi, & il Colonnese scrittore, & in somma tutti li artefici d’ogni professione, condizione, & 
grado, che lavorano per noi, o a giornata, o a stima, o con provvisione […] con piena autorità, & 
soprintendenza sopra tutta la cappella, & musica nostra, così di voci, come d’ogni sorte d’instrumento, 
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perché ne tenga particolare protezione, & pensiero, & perché sia obbedito da tutti li musici nostri, come 
noi stessi, per non rendere conto anche di questo ad altri, che a noi proprii.757 
Neben einer zunehmenden Spezialisierung ist in der Renaissance aber gleichzeitig das 
Phänomen des ›artifex polytechnes‹ zu beobachten, »in dem sich das Ganzheitskonzept 
künstlerischer Tätigkeit offenbarte«758. Bernardo Buontalenti, der ›Architekt‹ der 
Intermediendekorationen von 1589, war so als »Theaterdekorateur, Maler, Miniaturenmaler, 
Hersteller von Sekretären und Schreibtischen, als Befestigungsbauer«759 und Architekt tätig. 
Wie viele andere bildende Künstler realisierten sie auch Theaterdekorationen. Giorgio Vasari 
war 1565 – Buontalenti war als Mitarbeiter ebenfalls involviert – für die Festlichkeiten zur 
Hochzeit von Ferdinandos Bruder Francesco mit Johanna von Österreich verantwortlich: für 
die Entrata der Braut von der Porta al Prato zum Palazzo Vecchio, für die Darbietung der 
Komödie La Cofanaria mit Intermedien im Salone dei Cinquecento, dem Saal der Fünfhundert 
im Palazzo Vecchio, für den Reiterumzug Trionfo de’ Sogni, für das Spektakel der Erstürmung 
einer Festung, die auf der Piazza Santa Maria Novella errichtet worden war, für den 
Karnevalsumzug der Genealogia degli dei, für die Mascherate delle Bufole und eine »musical-
theatrical representation«760 der Verkündigungsszene in der von Filippo Brunelleschi 
errichteten Kirche Santo Spirito, womit er in dessen Fußstapfen trat, der schon 1439 in SS. 
Annunziata und später in San Felice in Piazza solche ›Sacre rappresentazioni‹ gezeigt hatte.761  
Wie die Schauspieler in ihrem Ringen um soziale Anerkennung der sozialen 
Ausdifferenzierung ihrer Profession Vorschub leisteten,762 versuchten auch bildende Künstler, 
sich gegen andere abzugrenzen. Leonardo beispielsweise begründet die Überlegenheit des 
Malers gegenüber dem Bildhauer damit, dass dieser »wie ein Bäcker mit Marmorstaub bedeckt 
sei«763, wie ein Handwerker also, während der Maler sauber und gut gekleidet wie ein 
Edelmann vor seiner Staffelei sitze. Abgesehen von solchen Polemiken führte der 
vielversprechendste Weg, als »kulturelle Persönlichkeiten des öffentlichen Lebens anerkannt 
zu werden«764, das heißt, zur Anerkennung von Architektur, Malerei, Bildhauerei weg von den 
Artes mechanicae hin zu den Artes liberales, den unumstrittenen freien Künsten. So strebte ein 
Maler aus dem Kreis um Benozzo Gozzoli nach ähnlichen Privilegien und ähnlichem 
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Renommee wie die Dichter, wenn er in seinem Skizzenbuch prägnant formuliert: »pictori(bu)s 
atque poetis semper fuit et erit equa potestas.«765  
Leon Battista Albertis Weg, die Würde und den Rang der bildenden Künste als freie Künste 
einzufordern, führte in seinem 1435/36 entstandenen Traktat Della pittura/De pictura über die 
Geometrie, »though also with the development of literary inventions, analogues of rhetorical 
inventions«766. Auch wenn die Artifices der Renaissance wie Raffael oder Michelangelo nicht 
die ersten waren, die »göttlich« genannt wurden – 1282 wurden in einem Text aus Arezzo zum 
ersten Mal Künstler so bezeichnet: »quelli artifici furono divini«767 –, zeichnet sich doch, wie 
schon erwähnt, zwischen Mittelalter und Renaissance eine breitere Veränderung im 
Verständnis ab: »Das Mittelalter war gewohnt gewesen, Gott mit dem Künstler zu vergleichen, 
um uns das Wesen des göttlichen Schaffens verständlich zu machen – die Neuzeit vergleicht 
den Künstler mit Gott, um das künstlerische Schaffen zu heroisieren: es ist die Zeit, in der der 
Künstler zum ›Divino‹ wird.«768 
Auch wenn Leon Battista Alberti in seinem Malereitraktat als erster einen göttlichen Rang für 
den bildenden Künstler einfordert, bereiteten zuvor schon andere den Weg: Cennino Cennini 
beispielsweise, »Autor der ersten Kunsttheorie der Neuzeit«769, nähert in seinem um 1400 
entstandenen Kunstbuch die Malerei einer freien Kunst an, die gleich hinter der Wissenschaft 
rangiere und von der Poesie gekrönt werde. Beiden, dem Maler und dem Dichter, spricht er die 
auf ihrer Wissenschaft basierende Freiheit zu, etwas zusammenzufügen, zu ›komponieren‹ 
(»comporre«) oder nicht.770 Cennini stellt damit, um die Anerkennung seiner Tätigkeit ringend, 
die Malerei auf eine Stufe mit Wissenschaft und Dichtung, woran der Goldschmied und 
Bildhauer Lorenzo Ghiberti in seinen um 1450 entstandenen Commentarii anschließen konnte. 
Dass sich inzwischen erste Veränderungen im sozialen Bild, das man sich vom Handwerker 
hin zum Künstler machte, vonstattengegangen waren, zeigt sich auch darin, dass der freie 
Wettbewerb auf die Künste ausgedehnt worden war. Bestimmte Aufträge wurden mit einer 
öffentlichen Ausschreibung versehen und im Rahmen eines Wettbewerbs mit klar umrissenen 
Aufgaben vergeben. Ein prominentes Beispiel stammt aus dem Jahr 1418 und betrifft die 
Vierung des Florentiner Doms, die schließlich vom Gewinner, dem Goldschmied Filippo 
Brunelleschi, durch die Entwicklung eines neuen, doppelschaligen Wölbungsverfahrens mit der 
noch heute charakteristischen Kuppel geschlossen wurde – eine Meisterleistung, die auch 
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Giannozzo Manetti in De dignitate et excellentia hominis explizit erwähnen wird. Schon 1401 
hatte Lorenzo Ghiberti selbst einen prominenten Wettbewerb gewonnen, der von der Zunft der 
Kaufleute ausgelobt wurde und der die Gestaltung der zweiten Bronzetür des Baptisteriums 
betraf sowie schließlich auch zur Ausführung der berühmten Paradiestür führte.771 In seinen 
Kommentaren kämpft Ghiberti entschiedener als Cennini für eine Aufwertung seines Berufes 
und »schmückt sich mit der Aura des Intellektuellen und Großkünstlers«772. Dazu bemüht er 
sich, die Arbeit des Künstlers den Artes liberales zuzuordnen und sie als Wissenschaft zu 
nobilitieren: Bildhauer und Maler müssten sich in den freien Künsten Grammatik, Geometrie, 
Philosophie, Medizin, Astrologie, im theoretischen Entwerfen, in Geschichte und Arithmetik 
auskennen.773   
Einen ersten entscheidenden Einschnitt vollzieht dann Leon Battista Alberti mit De 
pictura/Della pittura. Schon in seiner der italienischen Fassung vorangestellten Widmung an 
Filippo Brunelleschi unterstreicht er die besondere Stellung des Künstlers. Hervorragende und 
göttliche Künste und Wissenschaften ließen sich in Italien nicht mehr finden. Maler, Bildhauer, 
Architekten, Musiker, Geometer, Rhetoriker, Wahrsager glaubte Alberti verloren, wie er 
schreibt – bis er nach Florenz zurückgekehrt sei und dort erkannte, dass »in te, Filippo, e in 
quel nostro amicissimo Donato scultore e in quegli altri Nencio e Luca e Masaccio, essere a 
ogni lodata cosa ingegno da non posporli a qual si sia stato antiquo e famoso in queste arti [in 
dir Filippo, und in unserem aufs engste befreundeten Bildhauer Donato, wie jenen andern 
Nencio, Luca und Masaccio, eine zu jeder rühmenswerten Tat bereite schöpferische Fähigkeit 
sei, die keiner der früher existierten alten und berühmten in diesen Künsten hintanzusetzen 
ist]«774. Jene schöpferische Fähigkeit, der »ingegno« oder das Ingenium, aus dem sich später 
das (Künstler-)›Genie‹ ableiten wird, wird von Alberti hier mit einer klaren Konnotation 
versehen: Dem Künstler verleiht es seine göttliche Kraft, »as an extreme example of human 
freedom«, und mit dieser göttlichen Eigenschaft, diesem Vermögen, ausgestattet, gelingt es 
ihm, wie Gott schöpferisch tätig zu werden oder sogar die fehlerhafte Natur zu übertreffen.775 
Brunelleschi war der erste, der öffentlich für sich reklamierte, über diesen »ingegno« zu 
verfügen,776 und eine Inschrift seines Grabmals im Dom Santa Maria del Fiore hebt sein 
»ingenium divinum«777, sein göttliches Ingenium, hervor. So lobt Alberti in seiner Widmung 
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den Meister neben Donatello, Lorenzo Ghiberti (Nencio), Luca della Robbia und Masaccio 
denn auch für die berühmte Kuppel, mit der er die Baukunst der Alten noch übertroffen habe, 
und fordert Brunelleschi schließlich auf, weiter sein Ingenium anzuwenden, »trovare, quanto 
fai di dì in dì, cose per quali il tuo ingegno maraviglioso s’acquista perpetua fama e nome 
[Dinge zu erfinden, wie du es tagtäglich tust, mit denen deine wunderbare schöpferische 
Fähigkeit sich fortdauernden Ruhm und Namen erwirbt]«778. Er reklamiert auf diese Weise für 
sich und die genannten Künstler einen sozialen Rang, der weit über dem eines Handwerkers 
rangiert:  
Confessoti s a quegli antiqui, avendo quale aveano copia da chi imparare e imitarli, meno era difficile 
salire in cognizione di quelle supreme arti, quali oggi a noi sono faticosissime; ma quinci tanto più el 
nostro nome più debba essere maggiore, se noi sanza precettori, senza essemplo alcuno, troviamo arti e 
scienze non udite e mai vedute. 
Ich bekenne dir, dass es jenen Alten, weil sie über einen Reichtum verfügten, den sie kopieren und 
imitieren konnten, weniger schwer fiel, zur Erkenntnis der höchsten Künste aufzusteigen, die uns heute 
höchst beschwerlich sind; aber daher müßte auch unser Name umso höher stehen, als wir ohne 
Lehrmeister und ohne irgendwelches Vorbild nie gehörte oder gesehene Künste und Wissenschaften 
erfinden.779    
Wie hoch für Alberti der Name der Maler steht, beschreibt er dann im zweiten, auf die 
»Rudimenta [Lehrstücke]« des ersten folgenden Teil, »De Pictura«, was treffend mit »Die 
Malkunst«780 übersetzt wird. Er grenzt sich wie viele vor ihm von den Handwerkern ab und 
setzt die Malkunst über die Handwerks- und die anderen Künste mit der Begründung, was auch 
immer den Dingen Schönheit verleihe, sei allein ihr abgeschaut.781 Mit der »Schönheit« oder 
»pulchritudo« ruft Alberti einen seiner »Zentralbegriff[e]«782 auf, die, wie er in De pictura 
ausführt, aus der Komposition der Oberflächen als »concinnitas et gratia«783, als Ebenmaß und 
Zierde, entsteht und innere Bewegung, Lust und sinnlichen Genuss beim Betrachter bewirken 
soll. Die Definition der Schönheit aus seinem Architekturtraktat De re aedificatoria, die er ein 
Jahrzehnt später entwickelte, sollte wiederum Juan Luis Vives in seiner Fabula de homine als 
Beleg für die Würde des Menschen heranziehen.784 Im Folgenden verweist auch Alberti darauf, 
dass – wie im höfischen Tanz, könnte man ergänzen – diejenigen Bewegungen als besonders 
schön und anmutig zu gelten hätten, »qui aera in altum petunt [in denen sich ein Streben nach 
oben, gleichsam in die Luft, äußert]«785. Unschwer lässt sich darin ein Widerhall von Francesco 
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Petrarcas Argumentation erkennen, der mit Ovid gegen Lotario de’ Segni und das Elend des 
menschlichen Daseins die Würde des Menschen aus seiner aufrechten Gestalt ableitete, die zum 
Himmlischen, zum Göttlichen emporstrebt.  
Für Alberti birgt die Malkunst eine göttliche Kraft (»vim divinam«) in sich, da sie Abwesendes 
vergegenwärtige. Sie stelle den Betrachtern Verstorbene erkennbar vor Augen, auch 
denjenigen, die noch Jahrhunderte später lebten, wofür er zwei von Plutarch übernommene 
Beispiele anführt: Der Feldherr Cassander habe, als er nach dem Tod Alexanders in einer Statue 
dessen erhabene Größe erkannte, zu zittern begonnen, und der Spartaner Agiselaus habe sich 
nicht für die Nachwelt porträtieren lassen, weil er sich seiner Hässlichkeit sicher war. Diese 
Eigenschaft erhebt den Maler als »alter deus« in den Rang eines Gottes, »qui fingendis aut 
pingendis animantibus quasi alterum sese inter mortales deum praestaret [der den Sterblichen, 
indem er Lebewesen bilde und male, gleichsam als zweiter Gott gegenübertrete]«786. Damit 
scheint Alberti die im Reliefzyklus des Campanile dargestellte Analogie zwischen Schöpfer 
und Bildhauer noch einmal zu bekräftigen und stärker zu akzentuieren – an einer Stelle bezieht 
er sich auf Hermes Trismegistos, der im Asclepius anführt, Bildhauer- und Malkunst seien 
zusammen mit der Religion entstanden, und deutet das Verhältnis zwischen Gott und dem 
Menschen als dessen Abbild als gegenseitig, indem wiederum der Künstler die Götter nach dem 
menschlichem Antlitz darstellte: »[S]ic enim inquit ad Asclepium: humanitas memor naturae 
et originis suae deos ex sui vultus similitudine figuravit [Folgendermaßen nämlich spricht er zu 
Asclepius: ›Die Menschheit hat, im Andenken an ihr Wesen und ihren Ursprung, die Götter 
nach ihrem eigenen Aussehen gebildet.‹].«787   
Wegweisend für das Verständnis des Künstlers als zweitem Gott gilt aber die 
Lebensbeschreibung Michelangelos von Giorgio Vasari, der zwischen 1555 und 1574 als 
Hofkünstler und Kunstintendant in Florenz wirkte und als »Vater der Kunstgeschichte«788 gilt. 
Die erste Fassung stammt von 1550, die zweite von 1568, in der die Stilisierung Michelangelos 
als göttlicher Künstler stärker akzentuiert wird als in der ersten. Seine Vita nimmt in der Reihe 
von Vasaris Künstlerbiographien einen besonderen Rang ein und ist »als Krönung und 
Zielpunkt seiner Vitensammlung angelegt«789. Vasari beschreibt darin in seiner Wirkung 
nachdrücklich den aus Florenz stammenden Maler, Architekten und Bildhauer als artista divino 
– ein Attribut, das diesem beispielsweise von Pietro Aretino oder bei den Florentiner 
Trauerfeierlichkeiten im Jahr 1564 und auf seinem Grabmal in der Kirche Santa Croce 
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zugeschrieben worden war.790 Vasari nennt Michelangelo »uno spirito che universalmente in 
ciaschuna arte et in ogni professione fusse abile […] e perché da noi più tosto celeste che terrena 
cosa si nominasse«791 und unterstreicht diese Zuschreibung zusätzlich dadurch, dass er 
Michelangelo als christlichen Heiligen stilisiert. Als sein Leichnam nach Florenz gebracht, in 
feierlicher, nächtlicher Prozession durch die Stadt getragen und schließlich nach Santa Croce 
gebracht worden war, wurde der Sarkophag in Gegenwart einiger Mitglieder der Accademia 
del Disegno geöffnet. 25 Tage nach seinem Tod erwarteten die Anwesenden, den Leichnam in 
einem Zustand fortgeschrittener Verwesung vorzufinden. Wie in einer Heiligenlegende 
berichtet Vasari, die Verwesung habe noch nicht eingesetzt, Michelangelos Leichnam sei so 
gut erhalten und ohne Gestank gewesen, dass man ihn »in einem sanften, tiefen Schlaf« wähnte. 
Kopf und Wangen fühlten sich bei der Berührung so an, als sei er erst wenige Stunden zuvor 
verstorben.792 Auch die Geburt ereignete sich nach Vasari »unter schicksalhaft glücklichem 
Stern«, da Gott selbst beschlossen habe, »einen Geist auf die Erde zu senden, der dank 
allseitiger Begabung in jeder Kunst und jedem Beruf befähigt sein würde«793.  
Nicht nur durch diese hagiographischen Verweise auf Michelangelos Leben teilt Vasari 
allgemein und im konkreten Fall Albertis Ansicht, der Künstler sei in den Rang eines Gottes zu 
erheben. Er greift auf ähnliche Argumente wie die Maler, die vor ihm um Anerkennung rangen, 
zurück: Der disegno, der geistige Entwurf des Künstlerarchitekten, unterscheidet den Maler 
von Handwerkern wie Steinmetzen und Ingenieuren.794 In seiner Beschreibung des Jüngsten 
Gerichts in der Sixtinischen Kapelle nimmt Vasari dann auch eine Gleichsetzung von Malerei 
und Literatur vor, erhebt die Malerei also in den Rang einer Ars liberalis, wenn er mit einem 
wörtlichen Zitat auf Dante verweist, den sich Michelangelo zum Vorbild genommen habe bei 
der Darstellung Charons, der mit seinem Ruder auf die von den Teufeln in seine Barke 
gezogenen Seelen einschlägt.795 Vasari bezog sich damit auf Benedetto Varchis Due lezzioni, 
erschienen 1549 in Florenz, in der dieser die Gleichrangigkeit der bildenden Künste mit den 
freien Künsten postulierte und die Werke Michelangelos der Dichtung Dantes ebenbürtig 
erklärte.796  
Ebenfalls am Beispiel der Sixtinischen Kapelle, in diesem Fall der Deckenfresken mit der 
berühmten Erschaffung Adams, setzt Vasari den Schöpfungsakt des Künstlers mit dem 
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biblischen Schöpfungsbericht aus der Genesis in Beziehung. Adam sei in einer Schönheit, 
Haltung und Qualität der Konturen gestaltet, dass »er erneut von diesem höchsten und seinem 
ersten Schöpfer gebildet scheint, und nicht mit dem Pinsel nach dem Entwurf eines Menschen 
wie er selbst«797. Michelangelos Pinsel und das Schöpferwort Gottes scheinen von Vasari 
gleichgesetzt, »die Schöpfung des Künstlers vom göttlichen Schöpfungswillen selbst 
inspiriert«798. Mit dieser Spannung zwischen Schöpfung und künstlerischem 
Schöpfungsprozess sind auch die beiden Pole beschrieben, die den Aufbau von Giorgio Vasaris 
Vite ausmachen: Wie das Bildprogramm des Reliefzyklus am Campanile des Florentiner Doms 
beginnt die erste Ausgabe aus dem Jahr 1550 mit der Erschaffung der Welt und des Menschen 
durch den Deus artifex und endet in der Beschreibung von Michelangelos Jüngstem Gericht, 
wobei dieser von Vasari zum artifex divinus stilisiert wird.799  
Den »Höhepunkt seines Kunst- und Künstlerlobes«800 bildet aber Vasaris Beschreibung der 
Moses-Skulptur, die Michelangelo für das Grabmal Julius II. della Rovere anfertigte, das 
ursprünglich in St. Peter aufgestellt werden sollte,801 sich heute aber in San Pietro in Vincoli 
befindet.  
In sitzender Position, von unsagbar würdiger Haltung, legt er einen Arm auf die Tafeln, die er in der 
einen Hand hält, während er sich mit der anderen in den Bart greift, der wallend und lang in einer Weise 
im Marmor ausgeführt ist, daß die Haare – womit die Bildhauerei große Schwierigkeiten hat – unendlich 
fein, flaumig weich und mit einzelnen Strähnen auf eine Weise wiedergegeben sind, daß es unmöglich 
scheint, wie der Meißel hier zum Pinsel wurde. In seiner Schönheit besitzt das Gesicht in der Tat die 
Ausstrahlung eines wahren Fürsten, heilig und gewaltig, weshalb man ihn, während man ihn betrachtet, 
fast um einen Schleier bitten möchte, der sein Gesicht verhüllt, so strahlend und hell leuchtend wirkt es. 
Und so trefflich hat er die göttliche Ausstrahlung wiedergegeben, die Gott diesem allerheiligsten Antlitz 
verliehen hat, darüber hinaus sind die Stoffe durchbrochen und mit einem wunderschönen 
Saumaufschlag vollendet, es sind die Arme mit Muskeln, die Hände mit Knochen und Nervensträngen 
in solcher Schönheit und Perfektion ausgeführt, auch Beine und Knie und darunter die Füße mit dem 
passenden Schuhwerk so gelungen, ja, er ist in allen seinen Teilen so vollendet, daß Moses sich heute 
mehr denn je einen Freund Gottes nennen darf, da jener seinen Körper durch Michelangelos Hände 
lange vor allen anderen für seine Auferstehung hat zusammenfügen und vorbereiten lassen. Und die 
jüdischen Männer und Frauen mögen weiterhin jeden Samstag wie die Stare zu ihm kommen und ihn 
bewundern und werden dabei kein menschliches, sondern ein göttliches Werk verehren.802 
Vasari lobt hier wie an anderer Stelle Michelangelos Fähigkeit, die Schöpfung zu »übertreffen« 
und zu »besiegen«803, eine Argumentation, an die Buontalenti mit seinem Kommentar »DIE 
WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR BESIEGT«804 anschließen konnte. »Zweifellos greift 
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Vasari an dieser Stelle den Topos vom artifex divinus auf, der in seiner Gottesebenbildlichkeit 
mittels seiner geistigen Fähigkeiten in der Lage ist, Neues zu erschaffen.«805 Die Erwähnung 
des Schleiers, mit dem das Gesicht der Skulptur verhüllt werden soll, spielt an auf das Buch 
Exodus, in dem ein sogenanntes velum erwähnt wird. Moses wird von Michelangelo dargestellt 
in dem Moment, als er vom Berg Sinai herabsteigt. Es heißt, dass Moses Gesicht nach dem 
Gespräch mit dem Herrn so erleuchtet und so strahlend gewesen sei, dass er über seinem 
Gesicht einen Schleier trug (Ex 34,33), da er den Israeliten mit dem Licht, das von ihm ausging, 
Angst einjagte. Später habe er den Schleier nur noch abgelegt, wenn er mit Gott sprach, 
während er den Menschen nur mit Schleier entgegentrat. Wie also Gott am Berg Sinai das 
Gesicht Moses zum Strahlen brachte, so lässt Michelangelo als zweiter Schöpfergott, mit 
Alberti gesprochen als »alter deus«806, seine Figur in Schönheit erstrahlen. Implizit unterstellt 
Vasari sogar, Michelangelo habe Gott »in gottgleicher künstlerischer Potenz«807 noch 
übertroffen, indem er Moses schon jetzt leiblich habe auferstehen lassen, wie es Gott erst am 
Jüngsten Tag vermag – und verkehrt so das Verhältnis von Schöpfergott und schöpferischem 
Künstler, der nun das Vorbild für das göttliche Wirken am Ende der Tage in seiner Statue 
präfiguriert. 
Natürlich geht mit diesem Selbstverständnis des Künstlers als artifex divinus auch eine 
Veränderung seines Verhältnisses zu Natur und Schöpfung einher. Vasari hatte in seinen 
Bemerkungen zu Michelangelo, er habe die Natur übertroffen und besiegt, den weitgehend 
neuen Topos ausgebildet, dass der Künstler die Natur übertreffen kann und soll. Bei der 
Beschreibung von Michelangelos Grabmälern von Giuliano und Lorenzo de’ Medici in der 
Neuen Sakristei der Basilika San Lorenzo kommt er auch auf die Personifikation der Nacht zu 
sprechen, die neben dem Tag zu Giulianos Grabmal gehörte. Jene Nacht, so schreibt er, habe 
die Hoffnung all jener verfinstert, die jemals damit geliebäugelt hätten, Michelangelo in der 
Bildhauerei übertreffen oder auch nur gleichkommen zu können. Auch wenn die Statue 
unvollendet blieb und es ihm nicht gelang, »dieses Werk zu Ende zu führen, würde die Kunst 
der Natur bewiesen haben, wie sehr sie sie in jeder Hinsicht um Längen übertraf«808. 
Michelangelos Skulpturen übertreffen also Gottes Schöpfung – Vasari folgt in dieser 
Einschätzung wie bei seinen Ausführungen zum Jüngsten Gericht Benedetto Varchi, der sich 
in den Due lezzioni bei seiner Beschreibung der Skulpturen auf Dantes Divina Commedia und 
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die Schilderung des Paradieses als Ordnung göttlicher Schöpfung bezogen hatte.809 Er schreibt 
besonders der Architektur eine Kraft zu, die die Natur besiegen könne, »because it does things 
that cannot be done by nature«, und stellt sie zusammen mit der Medizin über alle Künste, da 
sie Formen einschlössen, die in der Natur nicht vorhanden seien.810 Den Herausgebern der 
Michelangelo-Vita zufolge entwickelt Vasari hier »einen der wichtigsten Maßstäbe«811 seiner 
Theorie der maniera moderna, die Überhöhung oder superatio der Natur. Dem Urheber der 
Statuen, Michelangelo, schreibt er so implizit die Verstandesgaben eines zweiten Schöpfers zu. 
Hier kommt noch einmal die in der Renaissance neue Einschätzung des Künstlers zum 
Ausdruck, die sich aus den Traktaten zur Menschenwürde abgeleitet hatte. Während Leonardo 
beispielsweise die Natur noch als »maestra del maestro«812, als Meisterin und Lehrerin des 
Malers, bezeichnete, Masaccio in seinem Epitaph noch seinen Tod darauf zurückführte, dass 
»DIE NATUR MICH BENEIDETE«, und stolz behauptete: »MEINE MALEREI WAR DER 
NATUR EBENBÜRTIG«813, sah Bernardo Buontalenti in seinem vermeintlichen Perpetuum 
mobile die Natur durch die Wissenschaft besiegt.  
Dieses Verhältnis des Künstlers zur Natur – besiegen und unterwerfen, beherrschen, neu und 
besser erschaffen, nach seinem Willen gestalten – findet schon bei Marsilio Ficino814 oder 
Giannozzo Manetti Erwähnung. In dessen Aufzählung der Glanzleistungen, die der 
menschliche Verstand im Laufe der Geschichte vollbracht habe, nennt er auch Beispiele aus 
der Malerei: 
Ein anderer hatte eine Stute und einen Hund so gemalt, daß Hengste und Hunde, die vorüberkamen und 
sich durch das gleichsam lebendige Bild gefangennehmen und anlocken ließen, bisweilen dazu gebracht 
wurden, zu wiehern und zu bellen, weil sie die Tiere, die man im Freien auf einer Wand gemalt sah, für 
echt hielten. Ein anderer gab Weintrauben und ihre Reben mit so viel Geschick wieder, daß er Vögel, 
die dort flogen, durch den falschen Schein täuschte und dazu trieb, mit ihren Schnäbeln an die bemalte 
Wand zu picken; denn sie glaubten, dort Nahrung zu finden.815 
Auch wenn Manetti sich vielleicht nicht dazu hinreißen lassen wollte, die künstlerische 
Leistung dieses Malers explizit mit dem göttlichen Schöpfungswerk gleichzusetzen, ließ er 
zumindest die an der Wand pickenden Vögel den Unterschied zwischen der von Menschen 
geschaffenen Kunst und der von Gott erschaffenen Natur nicht mehr erkennen. Folglich wird 
dem Künstler, der die Natur besiegt und beherrscht und mit seinem Kunstwerk »an imitation of 
nature« schafft, der Rang eines Gottes zugewiesen, der »outdid nature with her faults« und sich 
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als »free inventor« betätigt, »a confrère one might say of God rather than a dependent«816. 
Ähnliche Beispiele wie das von Giannozzo Manetti genannte lassen sich nicht nur für die 
Malerei, sondern auch für Theatralarchitekten und die von ihnen entworfenen und gebauten 
ephemeren Saaltheater und Bühnendekorationen anführen, auch wenn die Verfasser der 
Festberichte immer wieder auf das ›tutto finto‹, auf das ›Gemachte‹, ›Künstliche‹ hinweisen. 
Sechs Jahre nach der Fertigstellung der Uffizien und mehr als ein Jahrzehnt nach Giorgio 
Vasaris Tod wurde 1586 zur Hochzeit von Cesare d’Este und Virginia de’ Medici das 
Uffizientheater oder Teatro degli Uffizi errichtet. Dabei handelte es sich nicht wie beim in 
unmittelbarer Nachbarschaft gelegenen Teatro di Baldracca – dem Theater für die 
professionellen Schauspieler wie Isabella und Francesco Andreini – um ein stehendes, sondern 
um ein speziell für die Aufführung der Komödie L’Amico fido des Grafen Giovanni de’ Bardi 
eingebautes Theater, das in dem »salone de’ 13 magistrati«817 Platz fand, einem Saal, der 
eigentlich der Versammlung von Beamten dienen sollte.818 Die Dekoration stammte wie 1589 
vom selbsternannten Naturbesieger Bernardo Buontalenti und zeigte einen Garten: 
Sopra i gradi cominciava un ordine di balaustri finti di finissimi marmi, che formavano un vaghissimo 
ballatoio; dal piano di questo sorgeva una spalliera di mortella fiorita; dopo questa, in cima di varie 
piante d’ogni sorta di frutti, vedeansi pendere gran quantità di pomi, altri acerbi, altri maturi e tali ancora 
appena usciti dal fiore; fra dette piante vedeansi camminare diversi animali, come lepri, capriuoli, ed 
altri sí fatti, che parevano veri particolarmente nel moto, che e’ facevano attorno alle piante; eranvi piú 
sorte d’uccelli, alcuni de’ quali con alie spiegate vedeansi nell’aria quasi volando; ne’ vani tra finestra 
e finestra erano vasi di bellissime piante odorifere, ed altre di fiori di tutta bellezza, che spargevano 
odore soavissimo; ed insomma con tutto quest’ornamento facevasi comparire un vero ed amenissimo 
giardino.819 
Über den Stufen, auf denen die Zuschauer Platz nahmen, erhob sich eine Galerie, die aus 
feinstem Marmor gemacht zu sein schien, darüber ein Spalier aus blühenden Myrtensträuchern 
und an der Spitze verschiedene Pflanzen, die voller reifer und unreifer Äpfel hingen. Zwischen 
den Pflanzen und dem Blattwerk sah man verschiedene Tiere umherspringen: Hasen und Rehe, 
die, wie es im Zitat wörtlich heißt, »besonders in der Bewegung echt erschienen«. Auf den 
Ästen saßen Vögel mit ausgebreiteten Flügeln, die sich zum Flug anschickten und denen sich 
bald echte Vögel zugesellten: Auf den Spalieren der Theaterdekoration standen Körbe, aus 
denen, als sich das Fürstenpaar auf ihren Plätzen auf dem Palco reale niedergelassen hatte, 
lebende Vögel freigelassen wurden. Zwischen den Fenstern wiederum waren Töpfe mit den 
schönsten Pflanzen angebracht, die wohlriechenden Duft verströmten. Dass es sich aber nicht 
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um eine naturgetreue, sondern eine – mit Ficino – verbesserte Variante der Natur handelte, zeigt 
schließlich die Dekoration der tiefenräumlichen Perspektivbühne, vor der die Darsteller und 
Redner des Amico fido agierten: Sie stellte eine ideale Stadt Florenz dar mit Brunelleschis 
Domkuppel, Giottos Campanile (mit dem Reliefzyklus), Vasaris Uffizien, dem Palazzo 
Vecchio, der Loggia de’ Pisani, der Kirche Santa Maria Novella, in der sich Masaccios 
Trinitäts-Fresko befindet, und der Arkade von San Paolo. Aus den Schornsteinen aber stieg 
parfümierter Rauch auf und in den Straßen war wohltönende Musik zu hören, die schon die 
Öffnung des Himmels für das erste Intermedium ankündigte.820   
Der Eindruck, den Buontalentis Dekorationen hervorriefen, bewegte sich »tra naturale e 
artificiale«821, zwischen Natur und Kunst, und orientierte sich an seinen Landschaftsgärten, 
dem sich an den Palazzo Pitti anschließenden Giardino di Boboli oder dem Garten in Pratolino. 
Wie einem Maler ging es Buontalenti als Theatralarchitekt darum, die perfekte Illusion eines 
Gartens und einer Naturlandschaft zu erschaffen, also jenen Prozess zu vervollkommnen, der 
in der Schaffung eines besonderen – hier ephemeren – Raumes für Theater bestand, der sich 
langsam von außen, der Natur, in die Innenräume verlegte, wovon heute noch der gemalte 
Himmel im Teatro Olimpico in Vicenza zeugt.822 Mit diesem Prozess des »reinventare la 
natura«823, des erneuten Erfindens und Gestaltens der Natur, und der »abolizione dell’antinomia 
tra la natura e l’arte«824 im Manierismus, wird auch der Theatralarchitekt zum zweiten Gott, 
der in einem schöpferischen Akt Welt und Natur zu erschaffen vermag. Bastiano de’ Rossi, im 
Jahr 1585 als »l’Inferigno [der Unbeugsame]« einer der Mitbegründer der Accademia della 
Crusca und später ihr Sekretär, nimmt folgerichtig alle von Vasari auf Michelangelo bezogenen 
Topoi des Künstlerlobes in seinem Festbericht von 1586 wieder auf: »Bernardo Buontalenti 
architettore eccellentissimo, e nell’opere del o’ngegno, e di matematica, e d’altro, da 
agguagliarsi agli antichi: e che con la vinezza del suo intelletto, alquale niuna cosa impossibile 
è faticosa, ha potuto ritrouar cose, che, e da’ naturali, e da matematici si reputaua, che 
trascendessero le forze vmane, e dell’arte.«825 De’ Rossi bezieht sich mit der Mathematik auf 
die Artes liberales und führt an, Buontalentis Intellekt übersteige die menschlichen Fähigkeiten, 
mache ihn also Gott ähnlich und so zu einem idealen Renaissance-Menschen und idealen 
Künstler. Folgerichtig kommt er in Bezug auf die Theaterdekorationen auch zu der 
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Einschätzung: »la Natura, à comun giudicio, era stata quasi superata dall’arte.«826 Eine 
sprachliche Variation und Ergänzung von Buontalentis Diktum, die Wissenschaft habe die 
Natur besiegt – nun war es die Kunst, die die Natur quasi übertroffen hatte.  
Das Ziel und Ideal des Menschen, der sich zum Göttlichen emporschwingt, und des Künstlers 
als »alter Deus« übertrug sich schließlich auch auf den Fürsten und Großherzog Ferdinando de’ 
Medici, der sich in den Intermedien von 1589 über die zentralperspektivische 
Raumkonstruktion als Gott Apoll und als Kulturstifter im wahrsten Sinn des Wortes inszenierte: 
»In the case of Florence, the de facto immortality of Giotto led to the explicit divinity of 
Michelangelo under a totalitarian regime, followed swiftly by the divinization of the duke in 




Im Rekurs auf Plotins Schrift über das Schöne hatte Pico della Mirandola in der Oratio de 
hominis dignitate Gott bei der Ansprache an seine Kreatur Adam die Worte in den Mund gelegt, 
durch seine Stellung in der Mitte der Welt sei es ihm freigestellt, sich als schöpferischer 
Bildhauer, als Former und Bildner seiner selbst – »ut […] plastes et fictor«828 – zu der Gestalt 
auszuformen, die er bevorzuge. Giotto und/oder Andrea Pisano hatten im Reliefzyklus des 
Campanile eine parallele Darstellung der Erschaffung Adams und der Bildhauerei mit der 
Erschaffung menschlicher Figuren gewählt – bei gleichzeitiger Wertung der Handlungen 
zugunsten der göttlichen Tat –, wobei sie anknüpften an die Metapher des Deus artifex, die 
einen Vergleich zwischen diesen schöpferisch-kreativen Vorgängen überhaupt erst 
ermöglichte. Wenn aus der Vergöttlichung des Menschen die Vergöttlichung des Künstlers  wie 
Michelangelo resultierte, war es nur folgerichtig, auch den Fürsten, dessen staatsmännische 
Kunst mit der Tätigkeit des Künstlers verglichen wurde, zum Gott zu erheben: »The artistic 
activity of princes led writers to celebrate artists as princes and to describe them as princes who 
›represent not only humanity, but the deity itself‹.«829 Und umgekehrt: Die Götter-Fürsten 
wurden als Künstler mit dem Anspruch beschrieben, »freie Kunstausübung in die Prägung 
gesellschaftlicher Wirklichkeit ummünzen zu können«830.  
                                                 
826  De’ Rossi 1586: 6. 
827  Emison 2004: 268. 
828  Pico della Mirandola 1990: 6. 
829  Warnke 1993: 238. 
830  Bogen 2011: 162. 
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Hatte Pico della Mirandola noch Gottvater als den höchsten Baumeister, als »summus […] 
architectus«831, bezeichnet, so zeigte Giorgio Vasari in seinem monumentalen Bildensemble 
des Salone dei Cinquecento, des Saals der Fünfhundert im Palazzo Vecchio, zwei zentrale 
Aspekte der Regierung von Cosimo dem Jüngeren, Ferdinandos Vater und erster Großherzog 
der Toskana: die Ordnung des Staatswesens sowie die Eroberung von Siena, das bei den 
Intermedien von 1589 durch die Accademia degli Intronati vertreten wurde – jungen Männern, 
die die ursprünglich mit den Intermedien gespielte Komödie La Pellegrina einstudiert hatten. 
An der Decke des Saals befindet sich das Porträt Cosimo I. als Architekt des Krieges gegen 
Siena, das den Fürsten in seinem Studierzimmer von den personifizierten Tugenden umgeben 
zeigt. Dabei nimmt er die »Pose eines Architekten« ein, »der mit einem Zirkel die 
Festungsanlagen der Stadt vermisst oder etwa die Flugbahnen der Geschütze berechnet«832. In 
der rechten Hand hält er einen Zirkel, der an zeitgenössische Produkte von Waffenschmieden 
erinnert, die in einem Schenkel des Zirkels sogar einen kleinen Dolch verbergen konnten, und 
verweist so auf die Nähe zwischen Baukunst und Kriegskunst. In einer Eloge auf Cosimo den 
Älteren war diese Parallele zuvor schon einmal hergestellt, das Verhältnis zwischen Herrscher 
und Untertanen als »between an architect and the craftsmen«833 beschrieben worden. »In 
Vasaris Bild wird nun der Deus artifex in einer Weise in die Politik überführt, welche auf Jacob 
Burckhardts These vom modernen Staat als Kunstwerk vorauszudeuten scheint.«834 Ein 
Kunstwerk, das der Fürst nach seinem Willen wie ein Bildhauer zu gestalten hatte. Auch 
Niccolò Machiavelli gebrauchte diese Metapher in seinen Discorsi über die ersten zehn Bücher 
des römischen Geschichtsschreibers Titus Livius, die zwischen 1513 und 1519 entstanden. Im 
Kapitel über die Religion der Römer vergleicht er ebenfalls den Staatsmann mit einem 
Bildhauer: »Wer in unseren Tagen eine Republik gründen wollte, würde auch ohne Zweifel viel 
leichter bei den Bewohnern der Gebirge, wo noch keine Gesellschaft besteht, seinen Zweck 
erreichen, als bei den Städtebewohnern, wo die Gesellschaft verdorben ist, gleich dem 
Bildhauer, welcher leichter eine schöne Bildsäule aus einem rohen Blocke meißelt, als aus 
einem von einem andern schlecht gehauenen Marmor.«835  
Neben dem Vergleich mit einem Bildhauer gehörte es zum enkomiastischen Grundrepertoire, 
den Fürsten über Gebühr zu loben und ihm außergewöhnliche Fähigkeiten zuzuschreiben. 
Seinen Traktat De dignitate et excellentia hominis lässt Giannozzo Manetti mit einer 
                                                 
831  Pico della Mirandola 1990: 4f. 
832  Blum 2011: 204. 
833  Zit. nach Warnke 1993: 238. 
834  Blum 2011: 205f. 
835  Machiavelli 2006: 55f. 
215 
 
enkomiastischen Passage über König Alfons I. enden, der die Schrift in Auftrag gegeben und 
dem sie Manetti gewidmet hatte. Alles, was er über die Würde und Erhabenheit des Menschen 
geschrieben habe, spüre er immer dann am stärksten, wenn er Augen und Sinn auf die 
Begabungen und Vorzüge des Fürsten richte. 
Dann nämlich, wenn wir alle Gaben Eurer menschlichen Natur für sich sorgfältig und genau betrachten, 
erkennen wir, daß Du in der Tat an Körper und Seele all die vorzüglichen und herausragenden 
Eigenschaften beider Teile besitzt, so wie wir sie ja im Vorangegangenen eingehend beschrieben haben. 
Dank dieser so erhabenen, so großartigen Glieder und Gaben, die wunderbar miteinander verknüpft sind 
und die sich zu einer geschlossenen Einheit verbinden, ist in König Alfons, das sehen wir, fürwahr eine 
Persönlichkeit von einem solchen Wesen ins Licht getreten, daß Ihr uns als jemand erscheint, der nicht 
nach dem allgemein-gültigen und gewöhnlichen Naturgesetz geboren, sondern vielmehr vom 
allmächtigen Gott eingesetzt und erwählt ist.836 
Den Fürsten als ein Idealbild des Renaissance-Menschen zu beschreiben und ihn 
gegebenenfalls als besser und schöner darzustellen, als er wirklich ist, war nicht nur die Sache 
der Traktate und an den Fürsten gerichteten Zueignungen, sondern äußerte sich auch immanent 
in Angelo Ingegneris Della poesia rappresentativa e del modo di praticar le favole sceniche, 
die aus seiner Tätigkeit als Organisator der Eröffnung des Teatro Olimpico in Vicenza 1585 
hervorging. Der König müsse so dargestellt werden, als ob ihn die Natur ungehindert hätte 
heranbilden können – auf Kothurnen größer als alle anderen, gravitätisch, schöner und 
erhabener.837 Ähnlich äußerte sich Molière 1663 in seinem L’impromptu de Versailles, in dem 
ein Dichter einer Schauspielergesellschaft ein Stück anbietet, aber nicht ohne sich vorher die 
Schauspieler genauer anzusehen:  
Et qui fait les rois parmi vous? – Voilà un acteur qui s’en démêle parfois. – Qui? Ce jeune homme bien 
fait? Vous moquez-vous? Il faut un roi qui soit gros et gras comme quatre, un roi, morbleu! qui soit 
entripaillé comme il faut, un roi d’une vaste circonférence, et qui puisse remplir un trône de la belle 
manière. La belle chose qu’un roi d’une taille galante!838 
»Und wer spielt bei euch die Könige?« – »Hier ist der Künstler, der meist diese Rollen gibt.« – »Wie? 
Dieser schlanke junge Mensch? Ihr spottet wohl? Ich brauche einen König, der dick und fett ist wie ihrer 
viere, einen König, zum Donnerwetter, der gehörig vollgestopft ist, einen König von gewaltigem 
Umfang, der einen Thron ganz und gar auszufüllen vermag. Ein König von schmächtiger Gestalt, das 
wäre mir was Rechtes!«839 
Im Gegensatz zu diesen ›Vor-Stellungen‹ des Königs im rhetorischen Schauspielstil auf dem 
Palco scenico basierten die Inszenierungen des Fürsten als Gott auf dem Palco reale – wie in 
den Intermedien von 1589 – auf dem System der tiefenräumlichen Perspektivbühne, das den 
realen Fürsten in das fiktive Geschehen auf der Bühne einbezog. Jenen Fürsten und ehemaligen 
                                                 
836  Manetti 1990: 139f. 
837  Ingegneri 1989: 27. 
838  Molière 1965: 151. 
839  Molière 1968: 315. 
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Kardinal, unter dem die göttliche Legitimation des Herrschers Aufnahme in die politische 
Ideologie des toskanischen Großherzogtums fand.840 Stiegen die Götter vom Himmel herab, 
dann kamen sie nicht nur in das fiktive Rom, die mythologischen Intermedien-Landschaften, 
sondern auch in die reale Stadt Florenz; verbeugten sich die Götter und mythischen Gestalten 
auf der Bühne, verbeugten sie sich auch vor dem Fürstenpaar Ferdinando und Christina.  
Dies geschah gleich zu Beginn des ersten Intermediums. Bernardo Buontalentis Bühnenbild 
zeigte im Vordergrund der Szene einen dorischen Tempel, weshalb Bastiano de’ Rossi in seiner 
Beschreibung von einer Stadtansicht Roms spricht.841 Als der Vorhang gefallen war, sah das 
Publikum im Uffizientheater eine Wolke, die vom Himmel herabgesenkt wurde und auf der die 
Armonia Doria, die Dorische Tonart, Platz genommen hatte. Vorgestellt wurde die allegorische 
Gestalt von der Sängerin Vittoria Archilei, einer der berühmtesten Sängerinnen ihrer Zeit,842 
die selbst auf einer Laute spielte und dazu ein Madrigal sang. Der Text stammte von Giovanni 
de’ Bardi, der für das Gesamtkonzept und die Inhalte der Intermedien verantwortlich zeichnete, 
und die Musik entweder von Vittorias Ehemann Antonio Archilei oder Emilio de’ Cavalieri: 
Dalle più alte sfere 
di celesti sirene amica scorta 
son l’armonia, ch’a voi vengo, mortali 
poscia, che fino al ciel battendo l’ali 
l’alta fiamma n’apporta, 
che mai si nobil coppia ’l sol non vide 
qual voi nova Minerva, e fort’Alcide. 
Aus den höchsten Sphären flügelschwingend 
Steigt herab zu euch, ihr Menschen, 
Der himmlische Sirenen Freundin und Geleit, 
Die Harmonie, 
Euch Ruhm und Ehre zu verkünden: 
Nie je sah die Sonne ein solch edles Paar 
Wie ihr es seid: neue Minerva, starker Herkules.843  
Die Verbindung zwischen dem fiktiven Geschehen auf der Bühne und dem realen, im Saal 
anwesenden Fürstenpaar Ferdinando und Christina wird durch den Text erzeugt, der die beiden 
direkt anspricht – nicht mit ihren richtigen Namen wie im Schlussgesang und –tanz des sechsten 
Intermediums O che nuovo miracolo, sondern in der mythologischen Überhöhung als zwei 
Gottheiten: Minerva und Herkules, der als Enkel des Alkeus nach seinem in Italien häufig 
verwendeten poetischen Patronymikon Alcide genannt wird.  
                                                 
840  Berner 1971. 
841  De’ Rossi 1589: 19. 
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843  La Pellegrina 2007: 64f. 
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In einem ersten Schritt spielt de’ Bardis Text dabei auf den antiken, halb menschlichen, halb 
göttlichen Helden an, der als legendärer Gründer der Stadt Florenz galt und traditionell ihre 
Tugenden und die des Staates verkörperte.844 Darüber hinaus konnte Herkules als antikes, 
mythologisches Vorbild für den idealen Renaissance-Menschen und den idealen Fürsten, das 
Fürstenpaar Ferdinando und Christina gelten.845 Francesco Petrarca hatte in seiner Schrift De 
viris illustribus Herkules als »Archetyp all jener [bestimmt], die durch die Größe des eigenen 
Tuns ewigen Ruhm erlangen werden«846, und sah in seiner Deutung des antiken Heros als 
Philosoph und Kriegsherr Weisheit und Bildung mit Tatkraft und militärischem Erfolg 
vereinigt. Voraussetzungen dafür hatte der in der Renaissance wieder auflebende 
Euhemerismus geschaffen, der »nach rationalisierenden Erklärungen für die Existenz der 
Gottheiten und Mythen sucht«847. Im Werk des griechischen Philosophen Euhemeros konnte 
der Herrscher eine Art Fürstenspiegel finden, der ihm den Weg zu Nobilitierung und zu 
Göttlichkeit wies. Die Götter seien eben nicht als Götter geboren, sondern als Menschen, und 
durch ihre Taten, durch ihr irdisches Wirken in den Rang eines Gottes erhoben oder zu den 
Göttern in den Olymp gerufen worden – wie Herkules: »Hercules passed away to join the gods: 
he would never so have passed unless in the course of his mortal life he had built for himself 
the road he traveled.«848 – Und wie der Mensch in Juan Luis Vives’ Fabula de homine, der mit 
den Göttern zu Tisch sitzt und als Zeichen seiner Aufnahme in den Kreis der Götter mit der 
purpurnen Toga praetexta bekleidet wird.849 Wer sich als Mensch durch seine Taten dieses 
Verdienst errungen hatte, der – ließe sich im Anschluss an Pico della Mirandola formulieren – 
galt auch als idealer Renaissance-Mensch, der seiner Bestimmung und Berufung gefolgt war, 
und konnte so zum Gott werden. Entsprechend heißt es auch von Ferdinandos und Christinas 
Hochzeit im Schlusschor des ersten Intermediums, die Feier setze sich im Himmel bei den 
Göttern fort: 
Coppia gentil d’avventuros’amanti  
per cui non pur il mondo  
si fa liet’ e giocondo  
ma fiammeggiante d’amoroso zelo 
canta ridendo  
e festeggiand’ il Cielo. 
Glückliches, edles Paar, 
Für das nicht nur die Erde  
Sich verschönt, frohlockt,  
                                                 
844  Blum 2011: 192. 
845  Zu Christina als »weiblichem Herkules« vgl. Strunck 2011a. 
846  Beyer 1994: 58.  
847  Beyer 1994: 57.  
848  Seznec 1953: 11. 
849  Vgl. das Kapitel »Mensch«. 
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Nein, auch der Himmel  
Flammend im Feuer der Liebe  
Feiert und jubiliert.850 
Im sechsten Intermedium ist es dann sogar die Götterversammlung, die in einer der Erzählung 
der Fabula de homine gegenläufigen Bewegung nicht das Paar zu sich auf den Olymp ruft, 
sondern zur Erde hinabsteigt, nach Florenz, in die idealisierte Dekoration des Teatro degli 
Uffizi, um als Gaben Harmonie und Rhythmus zur Erde zu bringen, die die Menschen von ihrer 
Schwermut erlösen sollten. 
Um Herkules aber als Inbegriff des tugendhaften Renaissance-Menschen interpretieren und 
darstellen zu können, mussten bestimmte Teile der antiken Überlieferung wenn nicht 
ausgeblendet, so doch umgedeutet werden. So stand beispielsweise Coluccio Salutati in seiner 
1391 abgeschlossenen Abhandlung De sensis allegoricis fabularum Herculis [Über die 
allegorischen Bedeutungen der Erzählungen über Herkules] vor der Aufgabe, den Widerspruch 
vom Idealbild »eines perfekten Mannes, der alle Formen der Tugenden in sich verkörpert und 
in seinem leidvollen Leben die verschiedensten Auswüchse des Lasters niederringt«851, mit der 
Tatsache in Einklang zu bringen, dass Herkules in einem Anfall von Raserei seine Frau und 
seine Kinder tötet, wie Seneca zum Beispiel in seiner Tragödie Hercules furens überliefert.  
Salutati legitimiert die blinde Wut dieser im Wahnsinn vollbrachten Tat durch folgende Interpretation: 
Megara, die Frau des Helden, ist das Fleisch, das von der Seele, nämlich Herkules, erschlagen werden 
muß, damit diese letztlich über den Körper triumphiert. Die Söhne entsprechen dann den körperlichen 
Lastern von Jähzorn, Sinnlichkeit und Begierde. Der wilde Furor wird so zur gerechtfertigten, ja 
notwendigen Wut. Der philosophische Unterbau wird erweitert, damit trotz der wieder sichtbar 
gewordenen Widersprüchlichkeit und Mehrdeutigkeit des antiken Helden weiterhin die Deutung als 
ungebrochene Verkörperung eines geschlossenen und umfassenden Tugendideals erhalten bleibt.852  
Herkules’ finaler Triumph liegt dann in der Erfüllung seiner zwölf Arbeiten – Salutati nennt 31 
Beispiele für den sich unterschiedlich zusammensetzenden Dodekathlos –, deren Ruhm ihn zu 
den Göttern erhebt.  
Die Ambivalenz des Herkules oder vielmehr seines Weges vom Gattinnenmörder zum 
Halbgott, zum Zivilisationsheros, der zum Gott wird, umfasst noch eine weiteren, über die 
Antinomie von Körper und Seele, von Mensch und Tier hinausgehenden Aspekt: 
Herkules weist im antiken Mythos charakteristische Merkmale eines Zwitterwesens auf. Einerseits ist 
er ein Zivilisationsheros, der die wilden Ausgeburten der Erde, die die Menschheit bedrohen, bezwingt, 
Gesetzesbrüche unnachgiebig verfolgt, Städte gründet und die olympischen Spiele stiftet. Dem steht 
seine unbezweifelbare Brutalität nicht nur im Umgang mit seinen Gegnern entgegen. Zugleich ist er mit 
dem Fell eines wilden Tieres bekleidet und mit einer Keule aus rohem Holz bewaffnet, was ihn den 
Unzivilisierten und Wilden angleicht. Auf der gleichen Ebene liegen auch verschiedene Eigenschaften 
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des Helden wie die ihm eigene Maßlosigkeit im Essen und Trinken sowie im Umgang mit Frauen, die 
starke Körperbehaarung und die rohe, oft bestialische Kraft, mit der er eine Vielzahl seiner Abenteuer 
besteht. Doch die Inkohärenz umfaßt nicht nur den Gegensatz von Natur und Kultur, sondern betrifft 
auch das Grundmuster der Erzählung. So ist Herkules, der ewige Sieger, zugleich Diener und Sklave.853  
Diese komplementäre Sichtweise und Betrachtung blieb im repräsentativen Rahmen der 
Intermedien bei einer Fürstenhochzeit natürlich ausgeklammert, aus der Ordnung des Diskurses 
ausgegrenzt, von der imaginären Bühne verbannt – und Ferdinando natürlich mit dem Aspekt 
des »Zivilisationsheros« und Neubegründers der Stadt Florenz identifiziert, nicht mit 
bestialischer Kraft. Und wenn die Übel auf die Bühne des höfischen Theaters gelangten, wie 
1586 zur Hochzeit von Cesare d’Este und Virginia de’ Medici, so wurden sie wie in Salutatis 
Interpretation des Frauen- und Kindermordes verbannt, ›exorziert‹, um durch die Göttin Flora 
den ewigen Frühling stiften zu können. So prophezeit auch die Zauberin im vierten 
Intermedium von 1589 das Goldene Zeitalter, ehe sich die Hölle öffnet und jenes dreiköpfige 
Ungeheuer auf die Bühne steigt, das Herkules als eine seiner zwölf Arbeiten getötet hatte. Am 
13. Mai 1589 aber, als die Intermedien an einem Abend mit der Commedia all’improvviso La 
Pazzia di Isabella gezeigt wurden, scheint sich das Bild um einen »komplementären 
Schatten«854 – um den Begriff aus der Vives-Interpretation wieder aufzugreifen – erweitert zu 
haben. Immerhin rannte, Giuseppe Pavonis Überlieferung zufolge, die wahnsinnige Isabella 
rasend durch die Straßen der schönen Stadt Pisa – die Dekoration war noch von La Pellegrina 
vorhanden – und redete irr, während sie wahnsinnige Gestikulationen ausführte, die in 
offensichtlichem Gegensatz standen zu den harmonischen, rhythmischen Gesten der 
Intermedien-Darsteller. Jene wahnsinnige Isabella, von der es im »Argomento« von Flaminio 
Scalas Überlieferung heißt, sie sei auf der Flucht zur Kindsmörderin geworden. 
Gab es einen solchen Schatten auch in Ferdinandos Leben? Die Intermedien sprechen vom 
Anbruch eines neuen, goldenen Zeitalters, begründet durch das Fürstenpaar Christina und 
Ferdinando – wie sein Erzieher und langjähriger Vertrauter Pietro Angeli da Barga in der 
Trauerrede bei den Exequien für den verstorbenen Bruder Francesco.855 Das Lob für den 
unpopulären Vorgänger, von dem gemunkelt wurde, er widme sich anstatt den Staatsgeschäften 
im Verborgenen alchimistischen Experimenten, fiel spärlich aus, die Vorschusslorbeeren für 
den mit dem »David florentinus« als Verkörperung der Stärke und Größe Florenz’ 
identifizierten Ferdinando dafür umso größer. Seine Situation verglich Angeli da Barga mit der 
Trauer Davids um Saul, der, obwohl er David mit Neid und Bosheit verfolgt hatte, von diesem 
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trotzdem betrauert wurde, weil dem Monarchen Ehre gebühre. Impliziert wurde, dass nun unter 
David-Ferdinando bessere Zeiten und ein Goldenes Zeitalter anbrechen würden, was auch 
durch andere Texte, die seine Regierungsübernahme feiern, bekräftigt wurde – auch zwei Jahre 
später durch die bei der Fürstenhochzeit aufgeführten Intermedien: »Tornerà il secol d’oro [die 
goldene Zeit kehrt zurück]«, heißt es im Text, der nachträglich dem Schlusstanz des sechsten 
Intermediums O che nuovo miracolo hinzugefügt wurde.  
Ein ähnliches Bild des neuen Großherzogs, so Christina Strunck, habe auch eine Ausstellung 
gezeigt, die im Sommer und Herbst 2009 in Florenz unter dem Titel der »Maiestate tantum«856 
stattfand und deren Geleitwort den Gegenstand »in geradezu schwärmerischer Weise«857 
behandele. »Die Schatten, die auf dem von mehreren Historikergenerationen gezeichneten 
strahlenden Bild des Großherzogs lasten, wurden absichtsvoll übersehen.«858 Diese »Schatten« 
betreffen vor allem Ferdinandos Verhältnis zu seinem Bruder Francesco und dessen 
Nachkommen, das, vorsichtig formuliert, nicht das beste gewesen war. Wahrscheinlich 
trachtete Ferdinando noch zu Lebzeiten seines Bruders nach neuen Aufgaben, die er wohl vor 
allem darin sah, dessen Amt und Würden zu übernehmen, nachdem der einzige legitime 
Nachfolger Filippo 1582 gestorben war. Seine Versuche, die Legitimierung von Francescos 
außerehelichem Sohn Antonio, der aus dem Verhältnis mit Bianca Cappello hervorgegangen 
war, zu unterbinden, deuten in diese Richtung. Ferdinando, der 1562, mit 13 Jahren, zum 
Kardinal ernannt worden war, ohne die religiösen Gelübde abzulegen, und seit 1569 in Rom 
lebte,859 soll daher schon vor dem Tod des Bruders versucht haben, mit einer Geliebten einen 
Nachkommen zu zeugen, der nachträglich legitimiert werden könnte. In Rom pflegte er einen 
aufwendigen Lebensstil, der insofern zum Streitpunkt mit dem Bruder wurde, als dieser selbst 
über nahezu unendliche Ressourcen verfügte, Ferdinando aber knapp hielt.860 Die jahrelangen 
Auseinandersetzungen zwischen den beiden entzündeten sich immer wieder an finanziellen 
Fragen und wurden im Herbst 1587, kurz vor Francescos Tod, besonders erbittert geführt. Als 
sich die beiden in Poggio a Caiano trafen, um die Zwistigkeiten beizulegen, war zuvor »ein 
regelrechter ›Friedensvertrag‹«861 ausgehandelt worden, der unter anderem vorsah, dass 
Ferdinandos Schulden von Francesco beglichen wurden. Bei diesen Treffen war immer ein 
Bewaffneter zugegen, da an Francescos Hof das Gerücht umging, sein Bruder trachte ihm nach 
dem Leben. In gleicher Weise, berichtet Ferdinandos Privatsekretär Piero Usimbardi, bestand 
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auch für den Kardinal Gefahr, zumal der Großherzog keinen Hehl aus der Abneigung dem 
Bruder gegenüber machte. Er fürchtete, wie schon der Kardinal Ippolito de’ Medici vom ersten 
Medici-Herzog Alessandro, vergiftet zu werden.  
Vielleicht handelte es sich aber nur um eine Schutzbehauptung, die seine eigenen, offenkundig 
realen Absichten, den Bruder aus dem Weg zu räumen, verhehlen sollten. Schon 1587, kurz 
nach Francescos Tod, kamen Gerüchte und Vermutungen auf, Ferdinando sei durch einen  
doppelten Giftmord an die Macht gekommen. Der Verdacht gründete sich auf den plötzlich 
eintretenden Tod Francescos und Biancas, die am 8. beziehungsweise 9. Oktober erkrankten 
und am 19. beziehungsweise 20. Oktober 1587 verstarben, auf die Anwesenheit des Bruders 
Ferdinando in Poggio a Caiano zum Zeitpunkt der Erkrankung, die Streitigkeiten zwischen den 
Geschwistern und auf Ferdinandos Eifer, eigene Nachkommen in die Welt zu setzen. Aus einem 
Bericht vom 21. Dezember 1587 des Botschafters in Parma, Gianvettorio Soderini, über die 
Umstände der Regierungsübernahme geht hervor, dass sich im Volk das Gerücht verbreitet 
habe, »che sien morti di veleno«, das er sogleich aber klug als Späße abtut, als einen »atto di 
commedia«.862 Seine List brachte ihm nichts – wegen des Briefes, den er unter anderem auch 
im Beisein von Botschaftern vorgetragen und auf diese Weise Ferdinandos Ansehen 
nachdrücklich geschadet hatte, wurde Soderini am 10. Januar 1589 zum Tod verurteilt, dann zu 
Kerkerhaft begnadigt. Als die Nachrichten nach Rom gelangten und auch Papst Sixtus V. zu 
Gehör kamen, der nun seinerseits dem venezianischen Botschafter anvertraute, Bianca 
Cappello habe ihn vor ihrem Tod um Schutz angefleht, fürchtend, Francesco könnte etwas 
zustoßen, sprach Ferdinando in einem Brief vom 4. November 1587 nur von »quel porco del 
papa«863. 
Um die Zweifel zu zerstreuen, ließ Ferdinando noch am Todestag Bianca Cappellos die beiden 
Leichen, die kurz darauf getrennt voneinander nach Florenz gebracht und dort begraben 
wurden, einer Autopsie unterziehen. Das Protokoll wurde erst sechs Tage später nach dem 
Machtwechsel erstellt und zwei der beteiligten Ärzte stammten aus Ferdinandos näherem 
Umfeld. Am 28. Oktober wurde zudem eine Beschreibung des (raschen) Krankheitsverlaufs 
von drei Ärzten aufgesetzt, darunter auch sein persönlicher Leibarzt Giulio Cini. Es dauerte 
danach mehr als 400 Jahre, ehe in den Jahren 2004 bis 2006 wiederum eine Untersuchung des 
Todes von Francesco de’ Medici und Bianca Capello erfolgte – mit modernen forensischen 
Methoden. Die Ärzte der Untersuchung unter der Leitung von Francesco Mari vom 
Dipartimento di Anatomia Istologia e Medicina Legale an der Universität Florenz verweisen 
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darauf, dass die in den Quellen des 16. Jahrhunderts beschriebenen Symptome eher auf eine 
Arsenvergiftung als auf Malaria schließen lassen. Aus mehreren Proben, die nur unter 
Schwierigkeiten den sterblichen Überresten Francescos – Biancas Begräbnisort ist bis heute 
unbekannt – entnommen wurden, wies man schließlich in den inneren Organen wie der Leber 
erhöhte Konzentrationen von Arsen nach. Ob nun aber Gift im Spiel war oder nicht,   
»Ferdinando de’ Medici [trug] auf jeden Fall Mitschuld am Tod des Großherzogpaares«864. 
Wenn er nicht aktiv ihr Ableben herbeiführte, dann zumindest passiv, indem er ihnen ärztliche 
Hilfe versagte. Sein Sekretär Pietro Usimbardi, der eine nicht zur Veröffentlichung bestimmte 
Biographie Ferdinandos verfasste und zum Zeitpunkt der Erkrankung in der Villa Medici in 
Poggio a Caiano anwesend war, berichtet, Ferdinando habe, als sein Leibarzt ihn darüber 
informierte, dass die Krankheit seines Bruders tödlich sei, ausdrücklich befohlen, zu schweigen 
und nicht einzugreifen. Ein ziemlich langer komplementärer Schatten also, den Ferdinandos 
Strahlkraft noch bis in unsere Tage wirft.  
»Ferdinando wird üblicherweise als der gute Herrscher gesehen, der seinem Staat eine 
wirtschaftliche und künstlerische Blüteperiode schenkte.«865 Was bei allen historischen 
Tatsachen auf die Rehabilitierungsversuche im 19. Jahrhundert und nicht zuletzt darauf 
zurückzuführen sein dürfte, dass er auf eine gut geölte Propagandamaschinerie zurückgreifen 
konnte, die sich virtuos und mannigfaltig des Theaters bediente. Ihren Höhepunkt erreichte sie 
zweifellos bei den Intermedien des Jahres 1589, in denen sich Ferdinando eben nicht als 
vermeintlicher Brudermörder, sondern als idealer Renaissance-Mensch, als Herkules, als 
Zivilisationsheros inszenierte, der nicht zum Göttlichen emporstreben musste, weil die Götter 
schon von allein zu ihm hinabstiegen, in den Saal des Uffizientheaters. Dieser Aspekt wird 
besonders deutlich im dritten Intermedium, das nach Giovanni de’ Bardis Konzeption von 
Apoll und seinem Kampf gegen den Pythonsdrachen oder die pythische Schlange erzählt. Dem 
Grafen de’ Bardi ging es darum, die antiken pythischen Spiele ›wiederzubeleben‹ oder auf die 
Bühne zu bringen, die der Überlieferung zufolge an den Kampf des Gottes Apoll mit dem 
Drachen in einer choreographierten, tänzerischen Pantomime erinnerten. Das Geschehen 
untergliederte sich in mehrere Phasen: Die Klage der Einwohner Delphis über den Drachen, 
der in der Gegend Verheerungen anrichtet, und das Flehen um die Hilfe und den Beistand 
Jupiters, gefolgt von dem Auftritt der Schlange/des Drachens, der seinen Kopf aus der Höhle 
reckt, und des Gottes Apoll, der vom Himmel herabsteigt. Dann der Zweikampf mit dem 
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Pythonsdrachen und abschließend der Dank der Bewohner und ihr Jubel über die Befreiung 
von dem grausigen Übel.  
Zur Aufführung dieses Intermediums wurden insgesamt 38 Sänger und Tänzer benötigt sowie 
sieben weitere Helfer, die die Theatermaschinen bedienten.866 Die Musik stammte von Luca 
Marenzio und der Text der Madrigale von Ottavio Rinuccini, der diesen Stoff 1598 noch einmal 
in der ersten Szene seiner Favola La Dafne verwenden wird.867 Den von de’ Rossi in der 
Descrizione zitierten Madrigaltext, der von der Partitur abweicht (»Ebra di sangue in questo 
oscuro bosco / Giacea pur dianzi la terribil fera«), benutzte Rinuccini teilweise wieder.868 Unter 
den jeweils von beiden Seiten auftretenden »noue coppie tra huomini, e donne, in abito quasi 
alla greca«869, die zu Beginn die Szenerie betraten – alle in unterschiedlich gestalteten 
Kostümen, worauf der Chronist Bastiano de’ Rossi großen Wert legt –, befand sich – 
erstaunlicherweise als »Figura femminile« – auch ein gewisser »Jacopo Zazzerino«870, womit 
der Komponist und Sänger Jacopo Peri gemeint war, der im fünften Intermedium den Sänger 
Arion verkörperte. (Abb. 26) Vor dem Auftritt der Paare hatte sich das Bühnenbild nach dem 
zweiten Akt von La Pellegrina oder La Cingana oder La Pazzia di Isabella von der schönen 
Stadtansicht Pisas in einen Hain mit Eichen, Zerreichen, Kastanien und Buchen verwandelt, 
vor dessen Hintergrund die insgesamt 36 Sängerinnen und Sänger das erste Madrigal sangen, 
in dem sie Jupiter bitten, seine Blitze und Pfeile zur Erde zu senden, um die von dem grausamen 
Untier ausgehende Bedrohung zu beseitigen. Diese zeigte sich zunächst in der Mitte des Hains 
in einer dunklen, großen und zerfallenen Höhle, um die herum alle Pflanzen und Bäume 
entlaubt und vom Feuer des Drachen ausgetrocknet und verbrannt waren.  
Der erste Höhepunkt bestand folglich auch im Auftritt des Drachen, der von vier macchinisti 
bewerkstelligt wurde: Koordiniert von einem Tischler namens Nigi mussten sie die Klappe 
öffnen, durch die der Drache auf die Bühne befördert wurde, »facendo scorrere uno dei telai 
della prospettiva centrale dipinto come ›un’orrida e tetra caverna‹«871. Dreimal streckt er 
insgesamt seinen Kopf aus der Höhle, beim ersten Mal speit er Feuer, dessen Rauch die 
Szenerie verdunkelt. Der Kopf und die Klauen waren von dem Bildhauer Valerio Cioli aus 
Pappmaché hergestellt, »mentre il corpo era costruito con una struttura in legno«872. Der Körper 
war, wie dem Memoriale Girolamo Seriacopis, des Leiters der Festungsanlagen des Castello di 
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Firenze, zu entnehmen ist, in etwa drei Meter lang, der Kopf maß in der Länge einen Meter und 
in der Höhe 65 Zentimeter, die Klauen jeweils 87 Zentimeter, und wurde wahrscheinlich von 
zwei Machinisten geführt. Die Flügel, die aus schwarzem oder dunkelgrünem Taft gefertigt 
waren und die der Drache nach seinem dreimaligen Erscheinen auf der Bühne wirkungsvoll 
ausbreitete, waren über und über mit »rilucenti specchi«873 besetzt, während der Drache sein 
großes Maul aufriss, drei Reihen seiner großen Zähne bleckte und erneut Feuer spie.  
Nahezu gleichzeitig schwebte der Gott Apoll vom Olymp nach Delos herab. (Abb. 27|28) Den 
Bogen hielt er in der Hand, an seiner Seite trug er den Köcher mit den Pfeilen, die den Drachen 
töten sollten, und gekleidet war er in »un’abito risplendente di tela d’oro, nella guisa che fu 
posto nel primo intermedio, tra i sette pianeti in cielo«874. Seriacopis Memoriale zufolge wurde 
diese Bewegung durch einen »Apollo finto«875 szenisch umgesetzt: Aus dem Bühnenhimmel 
wurde von zwei macchinisti, von denen einer sich in den Soffitten verbarg, der zweite hinter 
einem Winkelrahmen an der Seite, ein im wahrsten Sinne des Wortes ›Pappkamerad‹ mit einem 
identischen Kostüm, wie es der ›echte‹ Tänzer trug, an einem Flaschenzug herabgezogen. Als 
er den Blicken der Zuschauer verborgen war, sprang der ›echte‹ Apoll, ein lebendiger Tänzer 
namens Agostino hervor, um mit dem Drachen zu kämpfen.  
Wie de’ Rossi richtig erwähnt, orientierte sich die von Giovanni de’ Bardi konzipierte 
Choreographie des Zweikampfs an der bei dem Schriftsteller Iulius Pollux geschilderten 
Struktur. Sie gliederte sich in fünf Teile: 1.) Apoll nimmt den Platz in Augenschein, ob er sich 
für einen Kampf eignet. 2.) fordert er den Drachen heraus, getanzt »con bello atteggiamento, e 
gentile«876, worauf der Drache faucht, mit den Flügeln schlägt und den Zähnen knirscht. 3.) 
Apoll und der Drache kämpfen im iambischen Rhythmus, 4.) im spondeischen Rhythmus, der 
den Sieg des Gottes bringt. Apoll beschießt den Drachen »al suon della melodia«877 mit Pfeilen, 
der sich mit markerschütterndem Schreien und Stöhnen mit dem Maul die Pfeile herauszieht 
und so die Wunden nur weiter aufreißt. Ein großer Schwall von Blut ergoss sich auf die Bühne, 
das de’ Rossi zufolge wie Tinte erschien. Die Konstruktion des Drachen erwies sich besonders 
im Zweikampf als sehr beweglich. Testaverde geht von zwei möglichen szenischen 
Umsetzungen aus: im Inneren der Holzkonstruktion habe sich ein Tänzer verborgen, der dem 
Tanz des Drachen Agilität verliehen habe, die durch die mechanische Konstruktion nicht 
gegeben gewesen wäre. Zweitens könne man auch nicht ausschließen, dass »il Buontalenti, 
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anche in questo episodio, abbia dato un saggio applicativo delle conoscenze di meccanica e di 
pneumatica, ispirandosi a una delle soluzioni presentate da Erone«878. 5.) Als der Drache 
stöhnend, ächzend und seinen Angreifer verfolgend, schließlich zu Boden gefallen und 
gestorben ist, tanzt Apoll »un’allegro ballo, significante uittoria«879, und setzt seinen rechten 
Fuß auf das Haupt des Drachen. Ungläubig und verwundert kommen Delphis Einwohner 
herbei, die sich in die Wälder geflüchtet hatten, und singen ein Madrigal, in dem sie den Göttern 
für den glücklichen Sieg danken – »e lo’ntermedio finí«880. 
Zweifellos sollte über das System der Bildbühne, das den szenischen Raum des Uffizientheaters 
beherrschte, Ferdinando mit dem fiktiven Geschehen des dritten Intermediums in Verbindung 
gebracht werden – Ferdinando, der wie Apoll die Einwohner von Delos von dem Drachen die 
Einwohner Florenz’ nicht mit ungezügelter Gewalt, sondern tanzend vor Schaden und Übel 
bewahrte. Um aber die religiösen und politischen Implikationen besser verstehen zu können, 
die dieses Intermedium beinhaltete und die ihm zugrunde lagen, bietet sich ein kleiner Exkurs 
an, der in die Heimat der Braut Christina nach Frankreich führt. Eine der allerersten 
französischen Tragédies en musique beginnt mit einem Prolog, der mit »Le serpent Python« 
überschrieben ist. Ehe 1673 mit Cadmus et Hermione, zu der dieser Prolog gehörte, die erste 
als Tragédie en musique bezeichnete Oper von Jean-Baptiste Lully komponiert und gezeigt 
wurde, hatte er zuvor, nach dem Erwerb des »Privilège du roi« von dem in Konkurs gegangenen 
Komponisten Pierre Perrin, die Académie Royale de Musique übernommen und somit das 
Monopol für die Opernaufführungen bei »la cour et la ville« inne. Der Stoff des Prologs, der 
wie das dritte Intermedium den Kampf Apolls gegen die Schlange Python zum Inhalt hatte, 
spiegelt in gewissem Sinn die Handlung der eigentlichen Oper, die der Librettist Philippe 
Quinault Ovids Metamorphosen entnommen hatte. Während Cadmus in der Oper den Drachen 
Draco tötet, der seine geliebte Hermione gefangen hält, tötet Apoll, nunmehr »Le Soleil« 
genannt, im Prolog die Pythonschlange.  
Der eigentliche Zweck des Prologs bestand nicht etwa darin, die Handlung der Oper 
vorwegzunehmen, sondern wie in den allermeisten Tragédies en musique darin – Quinault 
bestätigt dies in seinen Bemerkungen –, die Größe des absolutistischen Herrschers zu feiern 
und seinen Ruhm zu mehren. Der König habe sich über die gewöhnlichen Lobpreisungen und 
Verherrlichungen hinweggesetzt, sodass man den Sonnenkönig mit dem Sonnengott selbst 
gleichsetzen müsse. Lully und Quinault bedienten sich der wohlbekannten panegyrischen 
Ikonographien der Sonne und des Lichts – in Versailles gibt es noch heute den sogenannten 
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Drachenbrunnen zu sehen, der das Ungeheuer Python zeigt –, die sich Ludwig spätestens seit 
dem Ballet de la nuit (1653) zu eigen gemacht hatte, in dem er die aufgehende Sonne tanzte. 
»Je fais les plus doux de mes vœux / De rendre tout le monde heureux«881, singt die Sonne auf 
ihrem Wagen und verspricht allen, die ihr folgen, goldene Zeiten und ein Leben in Ruhe und 
Frieden. Gerade ein solches Idyll war zu Beginn des Prologs zu sehen gewesen. Nach den 
szenischen Effekten der Morgenröte und der aufgehenden Sonne wird nun in Arkadien ein Fest 
gefeiert mit Palés, der Göttin der Hirten, und Melisse, der Göttin der Wälder und Gebirge, und 
dem von tanzenden und musizierenden Hirten begleiteten Gott Pan. »Tout y rit, tout y chante« 
– alle, Nymphen und Hirten, tanzen und singen, bis die Bühne nicht mehr in den Glanz des 
Sonnenlichts getaucht ist, sondern von einer plötzlichen Dunkelheit heimgesucht wird. 
L’Envie, der personifizierte Neid, tritt auf und beschwört das aus schlammigem Morast 
geborene Untier Python.  
C’est trop voir le Soleil brûler dans sa Carriere 
Les Rayons qu’il lance en tous lieux, 
Ont trop blessé mes yeux; 
Venez, noirs Ennemis de sa vive lumiere, 
loignons nos transports furieux.882 
Er beschwört die Winde, die das Untier in die Lüfte emporheben, um die Herrschaft der Sonne 
zu vertreiben. Dann tritt die Sonne auf ihrem Wagen auf, vernichtet das Ungeheuer und etabliert 
wieder ihre Herrschaft und das Goldene Zeitalter in Arkadien. 
Es sei zu viel, die Sonne strahlen zu sehen – diese Worte, die der Neid singt, wurden auch auf 
die außenpolitische Situation bezogen, in der sich Frankreich seit 1672 befand. In diesem Jahr 
war man an der Seite Englands in den niederländisch-französischen Krieg gegen den zuvor im 
Devolutionskrieg der Franzosen gegen Spanien noch verbündeten Staat eingetreten. So wurde 
die aus dem nach der Sintflut übriggebliebenen Schlamm geborene Schlange mit den 
Holländern und ihrem Anführer Wilhelm von Oranien identifiziert. Am 12. Juni überschritten 
die französischen Truppen den Rhein und eroberten große Teile der Niederlande, die durch die 
Öffnung ihrer Polder, Schleusen und Dämme die Flutung ganzer Landesteile bewirkten und auf 
diese Weise den Vormarsch der französischen Truppen aufhielten. Dass der Prolog von Cadmus 
et Hermione auf diese Ereignisse anspielte, unterstreicht die Tatsache, dass sich etwa zeitgleich 
ein ähnliches Bildprogramm in Zeichnungen von Charles Le Brun zum Apollo-Mythos 
manifestierte, von denen er eine Zeichnung zwischen 1676 und 1680 für die Treppe der 
Botschafter in Versailles realisierte. Das Fresko zeigt Apoll auf den von Pfeilen durchbohrten 
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Drachen gestützt, mit Lorbeer bekränzt und seinen Bogen in Händen, in Begleitung der Musen 
Thalia, Kalliope und Melpomene – den Musen der Komödie, der epischen Dichtung (auch des 
Saitenspiels) und der Tragödie. 
Dieses Bildprogramm – allgemein das zu Apollo und im Besonderen das seiner heroischen 
Tötung des Pythonsdrachens – eignete sich hervorragend zu herrschaftlicher Repräsentation, 
wobei die Schlange »tour à tour ou en même temps l’ennemi extérieur, le ministre trop puissant, 
la rébellion intérieure sous toutes ses formes, et bien sûr l’hérésie«883 darstellen konnte. Dass 
im dritten Florentiner Intermedium Ferdinando de’ Medici mit Apoll identifiziert wurde, wird 
erst im fünften Intermedium über den Sänger Arion (Jacopo Peri) ausgesprochen. Hier wenden 
sich die mit Anfitrite (Vittoria Archilei) aufgetretenen Nymphen an das Fürstenpaar Ferdinando 
und Christina:  
Chè vede uscir da voi  
Un così chiaro seme  
Ch’adornerà l’un polo e l’altro insieme; 
E discacciar dal mondo  
L’ingordo serpe e rio, 
Cui più sempre d’aver cresce il desio. 
Möge aus euch kommen 
Ein so teures Geschlecht,  
Das einen Pol und den andren  
Gleichermaßen umfaßt. 
Und vertreiben aus der Welt  
Den bösen, gierigen Drachen [Schlange; SH], 
Dessen Verlangen mehr und mehr 
Scheint gewachsen zu sein.884 
Auf welchen äußeren Feind, auf welche Häretiker spielte aber das dritte Florentiner 
Intermedium an? Wer war mit der »bösen, gierigen Schlange« gemeint, die aus der Welt 
vertrieben werden sollte? Sicher nicht die Holländer und Wilhelm von Oranien wie unter 
Ludwig XIV. Ein erster Hinweis war bereits in Christinas Entrata trionfale am 30. April zu 
bestaunen gewesen. Dieser »progetto festivo« hatte »l’apoteosi del principe ›guerriero‹ 
›difensore della Fede‹ cristiana contro i Turchi«885 zum Inhalt, was sich auch in den 
Dekorationen des Canto dei Bischeri zeigte, die auf die Station am Dom folgte und sich an der 
heutigen Ecke der Via del Proconsolo und der Via dell’Oriuolo befanden. Der Apparato folgte 
der Konzeption Taddeo Landinis und gab, wie auf Orazio Scarabellis Stich zu sehen ist (Abb. 
22), den Blick auf den markanten Turm des Palazzo Vecchio frei, das Ziel und den Endpunkt 
des Einzugs. Zu beiden Seiten standen Skulpturen, die Karl V. und Philipp II. von Spanien 
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darstellten, und so nicht nur die Verbundenheit des Großherzogs mit Spanien demonstrieren 
sollten – obgleich Philipp sich nicht mit der Eheschließung einverstanden zeigte –, sondern 
auch die Rolle, die die großherzogliche Flotte im Kampf gegen die Türken gespielt hatte. Die 
historischen Ereignisse, die damit verbunden waren, wurden auf zwei Gemälden von Giovanni 
Stradano gezeigt, die bereits auf dem Weg zum Palazzo Vecchio die Via del Proconsolo zu 
beiden Seiten säumten: Der Rückzug der Türken bei Luz auf der Seite Karl V. und gegenüber 
die nun 18 Jahre zurückliegende Seeschlacht von Lepanto.886 (Abb. 29) 
Jene Schlacht, zu deren erfolgreichem Ausgang die Florentiner beigetragen hatten – wenn auch 
nicht in vorderster Front, da der Papst bei Ferdinandos Vater Cosimo I. zwölf Galeeren 
›chartern‹ musste887 –, hatte sich im Oktober des Jahres 1571 im Golf von Patras ereignet. Mehr 
als 200 Galeeren der »Heiligen Liga« Spaniens (Philipp II.), Venedigs und den Papstes trafen 
auf die osmanische Flotte unter Ali Pascha, was die Leben von mehr als 30000 Soldaten kostete 
und mit einem vernichtenden Sieg der »Heiligen Liga« endete. Politisch blieb die Schlacht 
jedoch ohne Folgen: Die Auseinandersetzung hatte um Zypern stattgefunden, auf das die 
Republik Venedig schon zwei Jahre später, 1573, zugunsten der Osmanen verzichtete. Umso 
nachhaltiger blieb die Schlacht »im kulturellen Gedächtnis Europas« präsent – im christlichen 
Kontext durch den der Gottesmutter geweihten Gedenktag am 7. Oktober und die Einführung 
des Rosenkranz-Gebets sowie im künstlerischen von Paolo Veronese bis zum 2001 für die 
Biennale in Venedig entstandenen Gemälde-Zyklus von Cy Twombly. Durch die Erinnerung 
an dieses historische Ereignis wurde der Kampf der Christen gegen die Türken auch Bestandteil 
des repräsentativen Bildprogramms von 1589.     
Ferdinando de’ Medici propagierte in den ersten Regierungsjahren (und besonders deutlich bei seiner 
Hochzeit) eine Politik, die die Zustimmung des Papstes finden mußte, da sie die gemeinsamen Ziele und 
Ideale akzentuierte. Der Großherzog präsentierte sich als miles christianus, der Rom im Kampf gegen 
die bedrohlich vordringenden Türken helfen und den wahren Glauben gegen die »Häretiker« 
beziehungsweise Hugenotten verteidigen wolle. Der Papst, der damals über Ferdinandos Niederlegung 
des Kardinalats und über seine prekäre Verbindung zum französischen Königshaus verstimmt war, 
sollte offenbar davon überzeugt werden, daß der Großherzog nach wie vor treu zu Rom halte.888 
Und das, obwohl er den Papst 1587 in einem Brief als »quel porco del papa«889, als »dieses 
Schwein von Papst«, bezeichnet hatte.  
So ist es auch wahrscheinlich, dass im fünften Intermedium mit der Schlange, die es zu 
vertreiben gelte, nicht Philipp II. gemeint war, wie Saslow vermutet,890 sondern die Bedrohung 
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durch die Türken, die oft durch eine Schlange oder einen Drachen dargestellt wurden.891 In 
Venedig beispielsweise wurde die Veröffentlichung der Bedingungen, zu denen sich die »Lega 
Santa«, die Heilige Liga, gegen den Anspruch, den die Osmanen auf Zypern erhoben, 
zusammenschloss, 1571 von offiziellen Festlichkeiten begleitet. Die Prozession oder der 
Festzug (»Corteo«), der aus diesem Anlass stattfand, sollte den Zuschauern in lebenden Bildern 
die Absichten und Ziele des Bündnisses darlegen: »Il primo gruppo di figurazioni mostrava il 
Gran Turco come un drago feroce emergente da una caverna e reso facilmente identificabile da 
una piramide sormontata dalla mezzaluna.«892 Vor der Höhle standen drei reich gekleidete 
junge Männer, die den Drachen mit ihren Schwertern angriffen und für die Schutzheiligen des 
Papstes, Spaniens und Venedigs standen – Petrus, Jakobus und Markus. Am Ende war in einem 
weiteren Bild Charons Kahn zu sehen, der den Großen Türken in die Hölle beförderte. 
Ähnliches ereignete sich im Karneval des Jahres 1572, der unmittelbar auf den Sieg bei Lepanto 
folgte. An dieser ›Mascherata‹, einem Maskenumzug, waren ungefähr 340 Personen beteiligt, 
darunter auch hundert, die als türkische Sklaven kostümiert waren. Der erste Teil des Zuges 
enthielt eindeutige Anspielungen auf die vorangegangenen politischen Ereignisse. Vorneweg 
gingen die theologischen Tugenden Hoffnung und Liebe, Speranza und Carità, gefolgt vom 
Glauben, Fede, der die türkische Schlange zertritt, dahinter folgten die vier Kardinaltugenden. 
Der Zug setzte sich fort mit drei Triumphwagen, die natürlich Rom, Spanien und Venedig 
repräsentierten und endete mit der in roten Samt gewandeten Vittoria, die einen Palmzweig und 
Lorbeerkranz trug. »I suoi piedi calpestavano uno schiavo turco, mentre il disegno stesso del 
carro suggeriva l’immagine di un serpente tagliato in due.«893 Eingebettet waren diese 
Vorstellungen (im doppelten Sinn als Imagination und theatrale Repräsentation), die sich durch 
weitere Beispiele aus der bildenden Kunst ergänzen ließen,894 in einen eschatologischen 
Kontext, der sich aus der biblischen Apokalypse speiste. Laut dieser mussten die Heidenvölker 
ausgerottet werden, ehe das tausendjährige Friedensreich beginnen könne. Im 16. Jahrhundert 
wurde diese Aussage mit den Türkenkriegen in Verbindung gebracht,895 die ikonographische 
und theatrale Darstellung der Türken bezog sich auf eine konkrete Stelle, in der ausdrücklich 
von Drachen und Schlangen gesprochen wird: »Er wurde gestürzt, der große Drache, die alte 
Schlange, die Teufel oder Satan heißt und die ganze Welt verführt.« (Offb 12,9a)   
                                                 
891  Vgl. Strunck 1998: 129, Anm. 73 und 74. 
892  Fenlon 1991: 378. 
893  Fenlon 1991: 400. 
894  Vgl. Auer; Schnitzer 1995: 127f.; 149f. 
895  Vgl. Strunck 1998: 129, Anm. 74. 
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Mit dem dritten Intermedium und der Aufforderung im fünften, die Schlange zu vertreiben und 
ein neues Geschlecht zu begründen, waren die Bezüge auf die Auseinandersetzungen mit den 
Türken im Kalender der Festlichkeiten von 1589 nicht erschöpft. Am 3. Mai wurde La scoperta 
della Croce beziehungsweise die Esaltazione della Croce von Giovanmaria Cecchi gezeigt,896 
eine Darbietung der Compagnia di San Giovanni Evangelista, welche die Rückeroberung des 
Heiligen Kreuzes durch den christlich-byzantinischen Kaiser Herakleios im 7. Jahrhundert zum 
Gegenstand hatte und sich so auf den Kampf gegen die Ungläubigen beziehen ließ. Am 11. Mai 
fand im Cortile des Palazzo Pitti eine Sfila, der Umzug allegorischer Wagen, eine Sbarra, ein 
Turnier, gestaltet unter anderem von Bernardo Buontalenti, und anschließend eine Naumachia, 
eine Seeschlacht, statt. (Abb. 30) Der Innenhof war wie ein antikes Amphitheater mit einem 
riesigen Segel vor der Sonne geschützt worden und stellte beinahe einen geschlossenen 
Theaterraum dar, zu dessen exklusiven Darbietungen nur wenige geladene Gäste Zutritt 
hatten.897 Nach Beendigung des Turniers zog sich die Hofgesellschaft für eine Erfrischung in 
den Palazzo Pitti zurück, während der Innenhof für die Seeschlacht geflutet wurde – »DIE 
WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR BESIEGT«898, würde der Ingenieur Buontalenti 
sicherlich seine Konstruktionen und mechanischen Vorrichtungen beschrieben haben, die dies 
ermöglichten. Auf der dem Garten zugewandten Seite befand sich eine türkische Festung, die 
von Ferdinandos Galeeren erobert werden sollte. »Dies griff Anspielungen auf Lepanto vom 
Beginn auf und stellte in dramatischer Form den Kampf gegen die Türken dar, die für die 
Mittelmeermächte grausame Realität war.«899 Auf die eigentliche Seeschlacht, die reich 
illustriert wurde mit Musik, Feuer und Rauch, Theatermaschinen, Toten und Verwundeten, 
folgte die erfolgreiche Erstürmung der türkischen Festung, die schließlich im allgemeinen Jubel 
»con canti e suoni e balli«900 endete. 
Darüber hinaus bildete die Bedrohung durch die Türken nicht nur den politischen und religiösen 
Bezugsrahmen für die Intermedien, sondern auch den historischen Hintergrund für den 
Argomento, den von Flaminio Scala der Favola rappresentativa La Pazzia d’Isabella 
vorangestellten Inhalt.901 Darin wird Oratio, ein Genueser Edelmann, auf dem Weg zu seiner 
Geliebten Flaminia von türkischen Schiffen gefangengenommen, zum Sklaven gemacht und 
nach Algier verschleppt. Er wird an einen Hauptmann verkauft und verliebt sich in eine Türkin 
aus dem Serail, Isabella, die aus Liebe zum Christentum konvertiert und mit ihm die Flucht 
                                                 
896  Die Titel sind unterschiedlich angegeben bei Testaverde 2009a: 59 und Ferraro 1988.  
897  Mamone 1981: 83f.  
898  Zit. nach Fara 1990: 209.  
899  Strong 1991: 244. 
900  Pavoni 1589; zit. nach Mamone 1981: 126. 
901  Vgl. die Transkription und Übersetzung im Anhang.  
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nach Mallorca antritt. Auf der Flucht gestellt, tötet sie den Ehemann und ihren Sohn mit einem 
Schuss und ist nun frei, Oratio nach Genua zu folgen, »dove felicemente vivēdo intervennero 
alla misera Turca (che Isabella di nuovo nomavasi) molti infortunij per li quali ella divenne 
furiosa, e fuori di senno [wo sie glücklich lebten, bis der armen Türkin (die sich nun Isabella 
nannte) viele Unglücksfälle zustießen, durch die sie rasend und wahnsinnig wurde]«902.  
Soweit die Referenzen auf den Kampf der Medici gegen die ungläubigen Türken, die mit der 
Schlange identifiziert werden konnten. Apoll, der sich im dritten Intermedium über das System 
der perspektivischen Bildbühne mit Ferdinando und seiner Braut Christina verbindet, besiegt 
den Drachen zwar, aber nicht wie in der Naumachie mit militärischen Mitteln, nicht roh und 
ungeschlacht, sondern anmutig, schön, harmonisch, den zivilisierten Vorschriften des 
höfischen Tanzes folgend. Graf Giovanni de’ Bardi, als führender Kopf der Florentiner 
Camerata nach einer Wiederbelebung antiker Musikpraxis strebend – immerhin ist die Tötung 
der Schlange auch Inhalt der ersten Szene von Jacopo Peris Dafne aus dem Jahr 1598903 –, 
bezog sich in seiner Konzeption der Intermedien auf die pythischen Spiele, deren 
Gründungsmythos in Apollons Tötung der Schlange bestand, die in verschiedenen antiken 
Quellen belegt ist.  
Den Anfang machte wohl Homers Hymnus an den Gott, der außerdem die Etymologie des 
späteren Drachennamens Pytho erhellt. Die entehrte Hera, erbost über Zeus, weil er ohne sie 
die Athene geboren hat, entsinnt künftigen Schrecken, indem sie nun ihrerseits ein Kind 
bekommt, Typhon, »schrecklich war er und arg, ein Unheil war er den Menschen«904. Hera gab 
ihren Sohn einem weiblichen Drachen in Obhut, »das Übel dem Übel«, der quasi als ›Vorläufer‹ 
der Pythonsschlange gelten kann, weil sie von Apoll mit Pfeilen getötet wird. Er lässt die 
Überreste der Drachin in der Sonne verfaulen: 
Dort nun ließ sie verfaulen des Helios heilige Stärke; 
Seitdem heißt es jetzt Pytho, und Pythios ruft man den Herrscher, 
Gibt ihm den ehrenden Namen, weil Helios’ beißende Stärke  
Dort auf der Stelle zur Fäulnis brachte das riesige Untier.905  
Der griechische Originaltext erhellt das in diesen Versen enthaltene Wortspiel. »pytho« 
bedeutet »ich lasse verfaulen«, woraus sich der Name des Ortes Pythó ableitete, an dem die 
Drachin getötet wurde und verfaulte – die Gegend um Delphi – sowie der Beiname des Gottes 
Pythios.  
                                                 
902  Scala 1611: 115. 
903  Vgl. Alberti 2001: 78f. 
904  Homer 1990: 478. 
905  Homer 1990: 478.   
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In einigen Varianten dieses Mythos wird das Monster auch als Sohn der Erde – wie bei Ovid, 
auf den sich Quinault und Lully in Cadmus et Hermione bezogen – bezeichnet, in anderen 
Überlieferungen wird der Gott noch als Säugling dargestellt, der auf dem Arm der Mutter seine 
Pfeile abschießt; wieder andere – wie Hyginus in den Fabulae – behaupten, Apollons 
schwangere Mutter Leto sei von Pytho verfolgt worden, woraufhin der Neugeborene Rache 
genommen habe. Bemerkenswert ist aber, dass diese Tötung mit einer Kulturstiftung 
einhergeht. Wenn auch in manchen Überlieferungen die Drachin, bei Apollonios von Rhodos 
mit dem Namen Delphines versehen, als Hüterin des Delphischen Orakels gilt, so wird doch 
dieser Kampf in späteren Zeugnissen mit der Gründung des apollinischen Orakels 
zusammengefügt. So soll Apoll den Drachen unter dem Omphalos, einem halbkugelförmigen 
Kultstein im Tempel, dem sogenannten »Nabel« oder Mittelpunkt der Welt, begraben oder den 
delphischen Dreifuß mit der Haut des Drachen überzogen und seine Gebeine darin aufbewahrt 
haben.  
Wie die antiken Spiele des Septerion, beriefen sich die Pythia oder Pythien auf diesen 
Gründungsmythos und somit auf die persönliche Einsetzung durch den Gott Apoll. Neben den 
Olympischen Spielen waren sie die wichtigsten panhellenischen Agone oder Wettkampfspiele, 
die alle vier Jahre in Delphi ausgetragen wurden. Den Pythioniken winkte als Preis ein 
Lorbeerkranz, den sie mit Leibesübungen (gymnisch), im Wagenlenken (hippisch) oder durch 
ihre musikalischen Darbietungen (musisch) erringen konnten. In den Ursprüngen bestanden die 
Pythischen Spiele jedoch nur in einem musikalischen Wettstreit, der im Auftritt verschiedener 
Kitharoden – der Gott selbst wurde in der Antike oft Kithara spielend dargestellt – bestand, die 
wahrscheinlich ausschließlich Lieder über Apolls Wundertat zu singen hatten. Später wurden 
die musikalischen Wettkämpfe auf Auleten und Auloden erweitert, das heißt, im Sinne einer 
Instrumental- oder Programmmusik (auletisch), die, vorgetragen auf dem Aulos, einem antiken 
Blasinstrument, die Legende ohne begleitende Worte durch wechselnde charakteristische 
Melodien den Inhalt des Mythos verdeutlichten. Solche Instrumentalmusik, die zu bestimmten 
formellen Anlässen vorgetragen wurde – hier gleichsam zu rituellen Erinnerung an den 
Gründungsmythos des delphischen Heiligtums –, nannten die Griechen Nómos. Der 
berühmteste dieser Nomoi war der Pythikós nómos, mit dem der Aulode Sakadas aus Argos 
bei den Pythischen Spielen von 586, 582 und 578 v. Chr. den Sieg errang.  
»In feierlichen Schaustellungen«906, so meinte Giovanni de’ Bardi,907 hätte man in der Antike 
der Heldentat Apollons gedacht, musikalisch mit dem pythischen Nomos und theatral mit einer 
                                                 
906  Schreiber 1879: 1. 
907  Vgl. Testaverde 1991: 116. 
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stummen Pantomime, die den Kampf gewissermaßen nachstellte. Zu dieser Idee war er von 
einer Stelle in Lukians Schrift über den Tanz, De saltatione, verleitet worden. Dort heißt es im 
»Caput decimum«, im zehnten Kapitel Ueber den mimischen Tanz: 
In Delos werden sogar auch Opferhandlungen unter Musik und Tanz verrichtet. Chöre von Jünglingen 
führten unter Flöten= [Aulos; SH] und Citherspiel und Gesängen Tänze auf, während die Auserlesensten 
und Angesehensten unter ihnen den Chor mit Pantomimen begleiten. Die zu diesem Zwecke gedichteten 
Lieder heißen Hyporchémen (Tanzlieder), an welcher Gattung die Lyrik der Griechen einen sehr großen 
Reichthum hat.908  
Von dieser Prämisse ausgehend, standen der Librettist Rinuccini und der Komponist des 
Intermediums, Luca Marenzio, gewissermaßen vor der Aufgabe, den antiken griechischen 
pythischen Gesang ›wiederzubeleben‹. Dabei orientierten sie sich, wie Bastiano de’ Rossi in 
seiner Festbeschreibung angibt,909 an dem Bericht des Giulio Polluce (Iulius Pollux), den dieser 
im vierten Buch seines Onomasticon (2. Jh. n. Chr.) gab. Dort äußert er sich neben den 
Anmerkungen zur Musik, Grammatik, Redekunst, Dichtung, Staatsverwaltung und zum 
Schauspieler auch über die fünf pythischen Wettstreite, De quinque pythicis certaminibus:  
Pythici vero modi, qui tibia canitur, partes quinque sunt, rudimentum, prouocatio, Iambicum, spōdeum, 
ouatio. Representatio autem, est modus quidem pugnæ Apollinis contra Draconem & in ipso 
experimento locum circumspicit, num pugnæ conueniens sit. in prouocatione vero prouocat Draconem. 
sed in Iambico pugnat. Continet autem Iambicum, tubæ cantus, & odontismû, vtpote Dracone inter 
fagittandum dentibus frendente. Spōdeum vero, Dei victoriam repræsentat. & in ouatione, Deus ad 
Victorialia carmina saltat.910 
Nach Iulius Pollux bestand die pythische Musik, die den Kampf Apollons mit dem 
Pythonsdrachen beschrieb, also in den bereits erwähnten fünf Teilen: 1. rudimentum: das 
Ausspähen des Kampfplatzes; 2. prouocatio: die Herausforderung zum Kampf; 3. Iambicum: 
der eigentliche Kampf; 4. spôdeum: der Sieg des Gottes; 5. ouatio: der Siegestanz Apollons.911  
Im dritten Intermedium tritt schließlich, nachdem die Einwohner von Delos – hierhin hatte 
Rinuccini die Handlung verlegt, weiteren Varianten des Mythos und den Angaben bei Lukian 
folgend – göttliche Hilfe erfleht hatten, Apollo vom Himmel her in einem goldenen Gewand 
auf. Er tanzt um den Drachen herum, um anzudeuten, dass er den Kampfplatz für geeignet hält. 
Dann tanzt und springt er »con bello atteggiamento e gentile [mit schöner und würdiger 
Haltung]«912 die Herausforderung zum Kampf, woraufhin der Drache faucht, mit den Flügeln 
schlägt und den Zähnen knirscht. Im dritten Teil wird er schließlich von Apoll mit Pfeilen 
                                                 
908  Lucian 1827: 873. 
909  De’ Rossi 1589: 44. 
910  Iulius Pollux 1608: 192f. 
911  Vgl. auch Schreiber 1879: 29. 
912  Solerti 1904: Bd. I, 27. 
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beschossen, »al suon della melodia«913 brüllt er und bleckt die Zähne, sich die Pfeile mit den 
Zähnen aus seinem Fleisch herausziehend und so die Wunden weiter aufreißend. Stöhnend, 
ächzend, sich beißend und den Angreifer verfolgend, fällt der Drache schließlich zu Boden und 
stirbt. Apoll tanzt »sopra musica significante vittoria [auf Musik, die Sieg darstellte]«914 mit 
stolzgeschwellter Brust seinen Siegestanz und stellt seinen Fuß triumphierend auf das Haupt 
des Ungeheuers. Als die Griechen das sehen, laufen sie herbei und preisen die Tat des Gottes. 
Nun schließt sich der fünfte Teil an, der Siegestanz, in dem sich die Freude darüber ausdrückt, 
die Delphier von einem solchen Monster befreit zu haben.  
Apolls Wirken wird gleichsam als ein kulturstiftender Akt gezeigt, in dem kulturelles, auf die 
zweite Natur bezogenes, zivilisiertes, harmonisiertes Handeln die erste Natur, gleichgesetzt mit 
dem Animalischen, Ungeheuerlichen, Zerstörerischen, Chaotischen überwindet. Dies drückt 
sich im dritten Intermedium unter anderem in dem nicht wilden, gezähmten, choreographierten 
Ablauf des Kampfes aus. Apoll zeigt sich dem Drachen tanzend und springend, der Drache 
brüllt im Takt der Melodie und den dritten Teil, der in der eigentlichen Kampfhandlung bestand, 
verfolgten die Zuschauer im Uffizientheater als Tanzen und Springen. Eben nicht roh, 
ungeschlacht, sondern anmutig, schön, den zivilisierten Gesetzen des Tanzes folgend, in 
Iamben und Spondeen. Ferdinando zeigte sich, identifiziert mit jenem Apoll, als Mensch, als 
Künstler, als Fürst, der sich nicht nur türkische Festungen, sondern als Former und Bildner 
seiner selbst auch seine Stadt, sein Großherzogtum, die Natur, die Welt mit den Mitteln der 
Kunst und des Theaters zu bezwingen und unterwerfen vermag: »la Natura, à comun giudicio, 
era stata quasi superata dall’arte«915, hieß es zu den Intermedien drei Jahre zuvor. Nicht als 
vermeintlicher Brudermörder stand Ferdinando seinen Untertanen vor Augen, sondern als ein 
Idealbild des Renaissance-Menschen, der wie Herkules das Fleisch, das Laster, die Welt besiegt 
und an der Tafel des Olymp mit den Göttern speist, die im sechsten Intermedium sogar zu dem 
Fürsten hinabsteigen. Wie noch bei den Intermedien 1586 die Übel aus Floras Garten Florenz 
verbannt wurden, so wurde 1589 verklausuliert ein Drachen erlegt, der Unheil und Tod über 
die Menschen brachte. August Mommsen zufolge handelte es sich um »eine der Menschheit 
erwiesene Wohlthat«, die Pythien seien »in dem Sinne begangen [worden], dass sich ihnen der 
Beseitiger eines bösen Thiers als Beseitiger des Bösen überhaupt gestaltete«916. Der Drache 
stehe auch für die dem apollinischen Licht entgegensetzte Finsternis – wie im Prolog zu 
Cadmus et Hermione – und Apollons Wirken somit auch in christlicher Anmutung als ein Sieg 
                                                 
913  Solerti 1904: Bd. I, 27.  
914  Solerti 1904: Bd. I, 27. 
915  De’ Rossi 1586: 6. 
916  Mommsen 1878: 170. 
235 
 
des Lichtes über die Finsternis. Ein schöpferischer, kraftvoller Akt also, den der Fürst als 
zweiter Gott auf dem Theater, auf der imaginären Szene, wieder zu vollziehen hatte. 
Mit diesem Kontext, diesen Intentionen, fand die Aufführung der Florentiner Intermedien statt. 
Ferdinando und seine Braut Christina schwangen sich im Sinne von Pico della Mirandola zu 
den Göttern auf, vielmehr wurden sie durch die theatrale Inszenierung der Intermedien zum 
Olymp emporgeschwungen, wobei sie mit der Schlange wie Herkules und der Sänger Arion die 
rohe, ungezähmte Natur hinter sich ließen. Nicht nur über eine Geometrisierung des Raumes 
des Fürsten als Nabel der Welt, als »unbewegter Beweger«, wurde das neue Fürstenpaar als 
Vertreter einer kulturellen Überlegenheit des Renaissancemenschen über die Kräfte der Natur 
inszeniert, welches in Unabhängigkeit von den waltenden Naturkräften den Einwohnern seiner 
Stadt ein friedliches und von Beunruhigungen freies Leben in einem neu zu begründenden 
Goldenen Zeitalter garantiert.  
Ihren »komplementären Schatten«917 konnten die Intermedien nach dem ursprünglichen 
Kontext, der ihre Aufführung mit Girolamo Bargaglis La Pellegrina vorsah, vielleicht noch 
abstreifen und die Ordnung des Diskurses aufrechterhalten. Spätestens am 13. Mai 1589 aber 
erhielten sie, sogar auf Wunsch des Großherzogs, eine Ergänzung, die eine, theaterhistorisch 
betrachtet, glückliche Konstellation hervorrief: den Wahnsinn der Isabella.  
Il sabbato, che fu alli tredici, il Gran Duca volse che si recitasse La Pazzia d’Isabella, essendosi molto 
compiacciuto delle grandi invenzioni recitate dalla Vittoria in persona della Cingana, che gli parve una 
meraviglia nonché intelletto di donna. E cosí, avendo il Gran Duca fatto sapere alli Comici Gelosi questo 
suo pensiero, su le vintidoi ore, nella scena istessa ove si è recitata la Pellegrina, fecero anco la Pazzia 
con quelli istessi intermedi che si sono altre volte detti.918 
Isabella Andreini entsprach in ihrer Darbietung des Wahnsinns nicht dem Ideal des 
Renaissance-Menschen, wie er in der Philosophie, den Malerei-Traktaten oder den theatralen 
Repräsentation im Rahmen eines Hoffestes propagiert und postuliert wurde, und vermittelte zu 
den ausgegrenzten, abgestoßenen Bereichen.  
 
  
                                                 
917  Gerl-Falkovitz 1995: 190.  
918  Pavoni 1589: 43f., zit. nach Mamone 1981: 127. 
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LA PAZZIA DI ISABELLA 
UND DIE 







Wahnsinnige, so bestimmte es das Recht, durften nicht wegen Ketzerei zum Tode verurteilt 
werden, um nicht den Henkern die Verantwortung für die ewige Verdammnis der 
hingerichteten Seelen aufzubürden. Um diese Vorschrift wissend, griff der Dominikanerpater 
und Verfasser der utopischen Schrift über die Sonnenstadt mit dem Titel La città del Sole, 
Tommaso Campanella, am Ostermorgen des Jahres 1600 zu einer kühnen List. Zu diesem 
Zeitpunkt befand er sich in einer Kerkerzelle des Castel Nuovo in Neapel, wohin er am 8. 
November 1599 zusammen mit mehr als 150 weiteren Gefangenen gebracht worden war. 
Campanella war in Kalabrien als Haupt einer Verschwörung denunziert worden, die sich gegen 
Großgrundbesitzer und die spanische Herrschaft auflehnte und sogar ein Bündnis mit den 
verfeindeten Türken erwog. Ihr Ziel war die Schaffung eines Gemeinwesens ohne kirchliche 
Hierarchie und ohne Privateigentum, was die Verschwörer und an ihrer Spitze Campanella, den 
»philosophischen Terroristen«919 und das »bizzarro cervello«920, schließlich in die Hände des 
Heiligen Offiziums und der römischen Inquisition brachte. Dass seinen Mitstreitern und ihm 
selbst Gefahr für Leib und Leben drohte, musste allen spätestens bei der Ankunft im Golf von 
Neapel deutlich werden. An den Rahen der Galeeren waren vier Verschwörer aufgeknüpft und 
nach dem Einlaufen der Schiffe wurden zwei weitere »per spavento del populo di questa 
città«921, zum Schrecken der Stadtbevölkerung, auf den Straßen gevierteilt. Auch dürfte 
Campanella im Karneval 1600 von der Verbrennung Giordano Brunos auf dem Campo de’ 
Fiori gehört haben, der bereits 1594/95 wie der Mönch in Rom Gefangener der Inquisition 
gewesen war. Während sich Campanella zu diesem Zeitpunkt noch durch feierliches 
Abschwören retten konnte, wog der Fall im Jahr 1600 ungleich schwerer. Unter Folter hatte er 
am 7. Februar belastende Geständnisse abgelegt und ihm drohte die Todesstrafe. 
                                                 
919  Flasch 1996: 19.  
920  Zit. nach Ernst 2002: 69.  
921  Zit. nach Ernst 2002: 68.  
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Mit einer List also versuchte Campanella der Hinrichtung zu entgehen. Über vierzehn Monate 
gab er vor, wahnsinnig zu sein, und schließlich gelang es ihm trotz Folter, die Verurteilung zu 
ewigem Gefängnis zu erwirken. Erst im Januar des Jahres 1629 wurde er aus der Kerkerhaft 
entlassen und begab sich nach Rom, wo er unter anderem Horoskope für den neuen Papst Urban 
VIII. erstellte. Wie aber hatte es Campanella bis hierhin geschafft? Nach der Aussage des 
Kerkeraufsehers Alonso Martinez hatte dieser am Abend des Karsamstags eine brennende 
Laterne bei Campanella gelassen und fand am Morgen des Ostersonntags bei seinem 
Kontrollgang die Zelle voller Rauch vor – das Bett, die Bodenbretter, die Tische, das 
Strohlager, die Decke verbrannt und Fra Tommaso leblos auf dem Boden liegend.922 Als er 
versuchte, ihn aus der Zelle zu tragen, habe ihn der Mönch von hinten angefallen und es habe 
nicht viel gefehlt, dass er ihm die Nase abgebissen hätte.  
Wahrscheinlich zwei Jahre nach diesem Vorfall, im Jahr 1602, verfasste Campanella ein Sonett 
mit dem Titel Di se stesso, quando, ecc. [Über mich selbst, als ich usw.], das über seine 
Motivation Auskunft gibt, sich als Wahnsinniger auszugeben. Im Untertitel heißt es 
ausführlich: »Quando bruciò il letto e divenne pazzo, o vero o finto. ›Stultitias simulare in loco, 
prudentia est‹, disse il Comico; e de iure gentium i pazzi sono salvi. L’istorie di questo sonetto 
sono assai e note.«923 Vorgetäuschter Wahnsinn, vorgetäuschte Raserei, Simulatio und 
Dissimulatio sind für den Weisen legitime Mittel, sich Tyrannengewalt und willkürlicher 
Herrschaft zu entziehen und somit überlebensnotwendig, wie Campanella auch an anderer 
Stelle ausführte.924 In dem Sonett legt er die Alternative dar, wie sie sich ihm im Kerker der 
Inquisition darstellte: Selbstmord oder vorgetäuschter Wahnsinn. Mit Cato, Hannibal und 
Kleopatra führt er berühmte historische Gestalten an, die sich das Leben nahmen, mit Brutus, 
Solon und David wählt er aber den »furor finto«925, scheinbare Raserei – und vergleicht sich, 
immerhin sprechen wir über die Ereignisse des Ostersonntags, mit Jona als Präfiguration des 
Gekreuzigten und Auferstandenen, der im Bauch des Wals überlebte und schließlich wieder 
ausgespien wurde.  
Natürlich war Campanella nicht der erste, der auf diese Weise versuchte, dem Todesurteil zu 
entgehen, und deshalb wurde er auf Geheiß des Nuntius über mehrere Monate ausgespäht, seine 
Gespräche mit den Zellennachbarn und Mitverschwörern protokolliert.926 Die schlimmste 
Prüfung, der er sich unterziehen musste, war im Juni 1601 die sogenannte »Veglia«, eine 36 
                                                 
922  Amabile 1882: Bd. II, 86. 
923  Campanella 1996: 257.  
924  Ernst 2002: 77-79.  
925  Campanella 1996: 152. 
926  Vgl. Amabile 1882: Bd. II, 87-89. 
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Stunden dauernde Folter, bei der er die ganze Zeit über mit den auf dem Rücken gefesselten 
Handgelenken an einem Seil aufgehängt war. Trotzdem konnte ihm kein Geständnis seines 
vorgetäuschten Wahnsinns entlockt werden.927 Campanellas List, über vierzehn Monate den 
Wahnsinnigen zu spielen, war schließlich erfolgreich, ein Todesurteil wurde nicht mehr 
gesprochen. Er blieb bis 1629 in Haft und das, obwohl die Ärzte, die überprüfen sollten, ob sein 
Verhalten »more furiosorum« einzustufen sei, ihm von Beginn ihrer Untersuchungen im Juni 
1601 an misstrauten.928 Wenig verwunderlich, dass sie keine körperlichen Anzeichen für den 
Wahnsinn fanden, und auch die Folter konnte ihre Zweifel nicht ausräumen. Ganz im Gegensatz 
zu den Vernehmungen der zehn Kerkeraufseher, die auf Veranlassung von Campanellas Anwalt 
am 6. und 15. November 1600 vernommen wurden. Übereinstimmend berichten sie von den 
»signa furoris«, den Symptomen für den Wahnsinn, die sie über mehrere Monate an dem 
Dominikanermönch beobachteten.    
Worin aber bestand der Wahnsinn, was hatte Campanella unternommen, damit die Aufseher 
und Wärter einstimmig zu einer Einschätzung gelangen konnten wie der bereits zitierte 
Martinez: »a giudicio mio il Campanella è pazzo«929? Alle zehn Zeugen sind sich einig, dass er 
»ha parlato spopositatissimamente«930, Spropositi931, Un- und Widersinniges, Alogisches, 
Worte ohne Bedeutung gesprochen habe mit immer demselben Inhalt. Das Sprechen 
»pazzescamente«, wie die Wahnsinnigen also, äußerte sich dem Aufseher Marrapodi zufolge 
so, dass er »comincia a dire una cosa, et lassa quel parlare, et entra in altre parole«932. 
Wiederholt spricht Campanella davon, in seiner Zelle den Papst zu erwarten und Truppen für 
einen neuen Kreuzzug zu sammeln: »esso sempre risponde, di fare la Cruciata, et che spetta 
[…] sua Santità, è dalla finestra cominciò à dimandare il populo che andava à vedere ad 
impiccar uno, è diceva che li voleva dare il confalone dela cruciata che faceva, è milli altri 
spropositi.«933 Ähnlich wie D. Francesco di Castiglia geben auch die anderen Zeugenaussagen 
Campanellas wahnsinniges Sprechen wieder. Die Spropositi sind aber nicht nur verbal zu 
verstehen, sondern auch leiblicher Natur in aggressiven, ungeordneten, sprunghaft 
hervortretenden Bewegungen, Gestikulationen. Martinez hatte davon berichtet, dass 
Campanella am Ostermorgen in seiner Zelle versucht habe, ihm die Nase abzubeißen. Wenn er 
                                                 
927  Vgl. das Protokoll »Atto del tormento della veglia data al Campanella; 4 giugno« in: Amabile 1882: 
Bd. III, 498-501. 
928  Roscioni 2003: 188f. 
929  Amabile 1882: Bd. II, 197. 
930  Amabile 1882: Bd. II, 197.  
931  Vgl. das Kapitel »›Sproposito‹. Wahnsinn, Rhetorik und Schauspielkunst«.  
932  Amabile 1882: Bd. II, 198. 
933  Amabile 1882: Bd. II, 197. 
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spreche, so ein weiterer Kerkeraufseher, »fà atti di pazzo«934, mache er wahnsinnige Aktionen, 
er stehe nicht für einen Moment ruhig in einer Ecke, sondern laufe immerzu umher, »fa molti 
segni con la bocca, è con li occhi, et con le mani, et alle volte piglia lo terreno dall’astraco dela 
carcere, è la butta in faccia di quelli che li parlano«935, ein anderer berichtet, »va saltando per 
le carceri«936, er laufe springend durch den Kerker, mache Kunststückchen mit jemandem, mit 
seinen Schuhen prügele er auf die ein, die mit ihm sprechen, und werfe sie einmal nach dem 
einen, einmal nach dem anderen. Sehr zur Belustigung und zur Attraktion seiner 
Mitgefangenen, denn es heißt, wenn der Schließer die Zellen geöffnet habe, seien Gefangene 
und Besucher aus Neugier herbeigekommen, um den Wahnsinnigen und sein ›Spektakel‹ zu 
bestaunen.  
Die Frage, woher Campanella seine Inspiration gewonnen haben könnte, scheint sich nicht mit 
dem Hinweis auf klinische Aspekte zu beantworten, zumal die Ärzte, die ihn im Juni 1601 
untersuchten, keine Symptome für Wahnsinn finden konnten. Beinahe wäre man versucht zu 
behaupten, er habe sich an den Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso orientiert, die 
unter anderem die genannten Elemente, die der Dominikaner in seiner Zelle agierte, enthalten. 
Der Sproposito – bei Campanella das Sprechen »al sproposito«937 – bezeichnete neben den 
Pazzie als fixe Terminologie den ›pezzo chiuso‹ für die Wahnsinnsszenen, der auf das Agieren 
der Schauspieler verwies. Nachzuweisen sind die Spropositi vor allem in der Notationsform 
des Soggetto, wie am Beispiel von Flaminio Scalas Favole rappresentative La Pazzia d’Isabella 
und La forsennata Principessa bereits aufgezeigt wurde.938 In beiden Spieltexten sind, der 
literarisch bearbeiteten Form des Soggetto entsprechend, die Spropositi in direkter Rede 
ausformuliert, die ihr Wesen belegen: Es fehlen logische Verknüpfungen und kausale 
Zusammenhänge, die onomatopoetischen Laute folgen assoziativ aufeinander, sie vermitteln 
keinen Inhalt, erschließen keinen Sinn. Zu der verbalen, linguistischen Komponente tritt die 
leibliche hinzu, die nicht in rhetorischen, wohlgestalteten Gesten, sondern in grotesken 
Gestikulationen bestand, wie sie sich wahrscheinlich auch in Stefanelo Botargas Mandafuora 
der Doi pazzi als Bockspringen (»giocare a primera«939) zeigten. Campanella unterstützte bei 
seiner ›Simulatio‹ des Wahnsinns das unsinnige Reden von Papst und Kreuzzug mit 
Gestikulationen, immerfort lief er durch seine Zelle – auch springend –, hielt inne, lief weiter, 
hielt wiederum inne usw., machte »Zeichen« mit Mund, Augen und Händen und griff seinen 
                                                 
934  Amabile 1882: Bd. II, 198. 
935  Amabile 1882: Bd. II, 198.  
936  Amabile 1882: Bd. II, 199.  
937  Amabile 1882: Bd. II, 197.  
938  Vgl. das Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach Flaminio Scala«. 
939  Vgl. Ojeda Calvo 2007: 557.  
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Zellenaufseher an, dem er beinahe die Nase abgebissen hätte. Die Pazzi, die Wahnsinnigen in 
der Commedia all’improvviso, jagen den anderen Maschere immerzu Furcht ein durch ihre 
gesteigerte Aggressivität. Im zweiten Akt des Scenario La gran Pazzia di Orlando [Orlandos 
grosse Raserei] (I/1) aus dem Corsini-Album flüchten die Bauern ebenso vor dem 
wahnsinnigen Ritter wie Zanni vor der wahnsinnigen Doralice.940 Und wenn Fra Tommaso mit 
seinen Schuhen auf seine Aufseher und Mitgefangenen einprügelte und nach ihnen warf, dann 
erinnert er an die ebenfalls Wahnsinn simulierende Angelica in dem Scenario Li tre Matti [Die 
drei Wahnsinnigen] (II/33), die, als sie hört, dass ihr Vater sie mit Fortunio verheiraten will, 
»bastona tutti [alle verprügelt]«941. Oder an den wahnsinnigen Hirten Dorindo aus Basilio 
Locatellis Soggetto-Pastorale La Pazzia di Dorindo, der Tartaglia verprügelt und ihm dabei 
droht.942 Zu den einen – den Comici wie Doralice, Angelica oder Dorindo – wie dem anderen 
– dem Verschwörer Tommaso Campanella in seiner Zelle des Castel Nuovo in Neapel – 
strömten die Zuschauer, fasziniert von ihren Darbietungen.  
Als Campanella am Ostermorgen des Jahres 1600 begann, in seinem Kerker den Wahnsinnigen 
zu simulieren, beging man in der Stadt des Heiligen Offiziums das Heilige Jahr und der Papst 
zelebrierte in St. Peter ein Pontifikalamt in Gegenwart des Vizekönigs von Neapel. Don 
Ferrante Luis de Castro, der Conte di Lemos, war am 25. März, dem Fest der »Annunziata«, 
der Verkündigung der Geburt Jesu durch den Erzengel Gabriel, mit 800 Pferden feierlich in 
Rom eingezogen.943 Für den Gast war ein reiches Unterhaltungsprogramm organisiert worden, 
das am Ostersonntag auch die Spektakel auf der Piazza Navona, die »Festa della Resurrezione«, 
umfasste. Am Sonntag nach Ostern, dem 9. April, bereitete der Kardinal Gianfrancesco 
Aldobrandini, der Kastellan der Engelsburg, dem Vizekönig einen prächtigen Empfang im 
Innenhof, dem sogenannten Cortile, wo ein Bankett stattfand und »ove vi recitò anche una 
commedia«944. Neben dem Bankett und den Unterhaltungen, die in Jagden, Ritterkämpfen, 
Feuerwerk, Gewehrsalven und musikalischen Darbietungen bestanden, dürfte die Commedia 
der eigentliche Höhepunkt gewesen sein, der wahrscheinlich vieles mit Campanellas Ausbruch 
in der Heimat des Vizekönigs gemeinsam hatte. Der Kardinal hatte anscheinend Francesco und 
Isabella Andreini und die Compagnia dei Gelosi nach Rom kommen lassen, wo sie das 
Bravourstück, ihr ›Schlachtross‹, spielten: La Pazzia di Isabella.945  
                                                 
940  Hulfeld 2014: Bd. I, 157 und 728. 
941  Hulfeld 2014: Bd. II, 1183.  
942  Testaverde 2007: 358.  
943  Clementi 1938: 359.  
944  Clementi 1938: 360. 
945  Vgl. Moli Frigola 1985: 166 und 185.  
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Neben Isabella Andreini befand sich zu diesem Zeitpunkt ein weiterer, der für das 
Festprogramm der Florentiner Fürstenhochzeit von 1589 verantwortlich zeichnete, in Rom, 
jedoch ohne dass er in seinen Briefen die Commedia einer Erwähnung für Wert befunden 
hätte946: Emilio de’ Cavalieri, der Komponist und ehemalige Intendant der toskanischen 
Hochzeitsfeierlichkeiten und der prächtigen Intermedien. In jenem Februar, in dem auch 
Campanellas ehemaliger Zellengenosse Giordano Bruno unter Litaneiengesang lebendig auf 
dem Campo dei Fiori verbrannt wurde,947 wurde zum ersten Mal die Oper Rappresentazione di 
Anima e di Corpo im Oratorium der Kongregation des Heiligen Filippo Neri gezeigt, in der 
Kirche Santa Maria in Vallicella, der sogenannten Chiesa Nuova. Das Libretto hatte, wenig 
überraschend, ein Geistlicher verfasst, der Beichtvater Federico Borromeos, Agostino Manni. 
In diesem Spiel von Seele und Leib steht die ›Botschaft‹ im Einklang mit dem Katechismus des 
Konzils von Trient, der die Ecclesia militans im ständigen Kampf, das Leben auf Erden als 
dauerhafte Schlacht gegen die Welt, das Fleisch und den Teufel sieht. Das Ziel besteht darin, 
die Versuchungen der Welt zu überwinden und zum Himmlischen emporzustreben, wie es die 
beiden Figuren Avveduto und Prudentio, der Schlaue und der Kluge, im Proömium 
formulieren: Das Leben ist »nichts als Staub, Rauch und Schatten«, es gibt »nichts Festes oder 
Großes oder Ewiges […] als das Königreich im Himmel«948. Die Echoszene im zweiten Akt, 
zu der sich de’ Cavalieri vielleicht von Jacopo Peris Dunque fra torbide onde aus dem fünften 
Florentiner Intermedium inspirieren ließ, fasst die Quintessenz zusammen: Setzt man die vom 
Echo wiederholten Worte zusammen, ergibt sich die kurze Formel: »Fugge! Vano! Piacere! 
Ama! Dio! Vero! [Fliehe die eitle Lust und liebe den wahren Gott!]«949 
Wieder standen sich Isabella Andreini und Emilio de’ Cavalieri gleichsam als Repräsentanten 
unterschiedlicher Weltsichten und Menschenbilder gegenüber, der Komponist propagierte 
musikalisch das Menschenbild der Gegenreformation nach Carlo Borromeo, wie dieser es in 
Mailand im Rahmen der Teatralità milanese mit dem Projekt einer »sacralizazzione della 
vita«950 anstrebte.951 So wie er in Florenz 1589 mit dem den Intermedien zugrundeliegenden 
Konzept den Fürsten und den Künstler als zweiten Gott pries, der sich die Natur und die 
Schöpfung zu unterwerfen, sie durch seine Kultur schaffenden Leistungen neu, ein zweites Mal 
zu erschaffen habe. Aber worin bestand die Weltsicht und das Menschenbild der Pazzia der 
Isabella? Sicher nicht in religiösen oder ästhetischen Programmen. Vielleicht kommt man ihnen 
                                                 
946  Vgl. seine Briefe aus dem April 1600. Kirkendale 2001: 365f. 
947  Vgl. Imorde 1997: 68, Anm. 260.  
948  De’ Cavalieri 2012: 5. 
949  De’ Cavalieri 2012: 41.  
950  Pontremoli 2000: 992.  
951  Vgl. Hauck 2015: 76f. 
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am nächsten, wenn man Isabellas Wahnsinn und die vielen Wahnsinnsszenen der anderen 
Comici in Beziehung, ins Verhältnis setzt zu den ›Sozialprogrammen‹, den in Hoffesten und 
im geistlichen Gegen-Karneval propagierten »›Menschheitsbeglückungs‹-Programmen«952. 
Vor diesem Hintergrund, im Gefüge anderer Formen von Theater, gewinnt auch die Commedia 
all’improvviso, gewinnt ihre Sicht auf die Welt und den Menschen an Kontur.  
Die Wahnsinnsszene Isabella Andreinis, wie sie sie in Florenz 1589 zeigte, bestand Giuseppe 
Pavonis Diario zufolge im Wesentlichen aus drei Elementen: Als Isabella von Wut und Zorn 
auf den Geliebten Flavio überwältigt außer sich gerät, läuft sie erstens wahnsinnig durch die 
Straßen der schönen Stadt, bleibt stehen und läuft wieder weiter. Unterdessen spricht sie 
zweitens allo Sproposito verschiedene Sprachen – Spanisch, Griechisch, Italienisch und viele 
andere –, singt französische Lieder für die Braut Christina von Lothringen und verwandelt sich 
drittens in die Maschere der Gelosi-Truppe wie Pantalone, Gratiano, Zanni, Pedrolino, 
Francatrippe und andere, aber immer »con tanti dispropositi«953, begleitet von grotesken 
Gestikulationen. Es lohnt sich, diese drei Elemente im Folgenden einer genaueren Betrachtung 
zu unterziehen und dabei die Beziehungen und Parallelen zu anderen Wahnsinnsszenen der 
Commedia all’improvviso nicht außer Acht zu lassen.  
 
 
»scorrendo per la Cittade« 
Zur Anthropologie der Wahnsinnsszenen  
  
Die Frage der Perspektive 
 
Die Pazzia di Isabella wurde 1589 im Bühnenbild der eigentlich exklusiv für die Aufführung 
mit den prachtvollen Intermedien vorgesehenen Komödie La Pellegrina des aus Siena 
stammenden Girolamo Bargagli gespielt. Es handelte sich um eine von Bernardo Buontalenti 
entworfene tiefenräumliche Perspektivbühne, die eine ideale Stadtansicht nicht von Florenz, 
sondern von Pisa zeigte. In diesem zukunftsperspektivischen Entwurf einer harmonischen, 
schönen Stadt geschah es also, dass die wahnsinnige Isabella gestikulierend und unsinnige 
Dinge, Spropositi, in fremden Sprachen sprechend, durch die Straßen rannte, innehielt und 
wieder weiterlief. Man fragt sich, wie dies angesichts der perspektivischen Verkürzung im 
hinteren Teil der Bühnenanlage wohl gewirkt haben mag. Pavoni berichtet:  
                                                 
952  Münz 2010: 56. 
953  Pavoni 1589, zit. nach Schlegel 2011: 215.  
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L’Isabella in tanto trovandosi ingannata dall’insidie di Flavio, ne sapendo pigliar rimedio al suo male, 
si diede del tutto in preda al dolore, & così vinta dalla passione e lasciandosi superare alla rabbia, & al 
furore uscì fuori di se stessa, & come pazza se n’andava scorrendo per la Cittade, fermando hor questo, 
& hora quello […]. 
Indessen sah sich Isabella durch die Hinterlist Flavios betrogen, und da sie nicht wusste, wie sie ihr Leid 
lindern könne, gab sie sich vollkommen dem Schmerz hin und ließ sich von der Leidenschaft 
überwältigen, und da sie sich von Wut und Zorn bezwingen ließ, geriet sie außer sich und rannte wie 
eine Wahnsinnige durch die Stadt, hielt mal da, mal dort […].954  
In diesem Punkt des wilden durch die Straßen Laufens sind sich Pavoni und Flaminio Scala in 
seiner Favola rappresentativa einig. Bei Scala, in dem sogar in den 1780er Jahren von dem 
Biographen der Comici, Francesco Bartoli, wegen seiner Nähe zur Andreini-Familie der 
Schauspieler des zitierten Flavio vermutet wurde,955 heißt es von der Wahnsinnigen: »come 
forsennata se ne corre per strada [wie rasend rennt sie durch die Straßen]«956, durch die Straßen 
der Stadt Genua, sehr zum Schrecken der Dienerin Ricciolina, die vor Isabella ins Haus flüchtet. 
Als die anderen sie packen und fesseln wollen, flüchtet sie sich über die Straße. Dieses rastlose 
Umherrennen machte sich auch Tommaso Campanella in seiner Gefängniszelle zunutze, über 
den der Aufseher Giovan Battista Ricciuto aussagte, dass er »non stà fermo in un loco del 
carcere, mà passeggia«957.  
Dieses perspektivische Bild erschloss sich dem Fürsten als idealem Betrachter auf dem ›Palco 
reale‹, der dem ›Palco scenico‹ gegenüber positioniert war. So bot sich ihm ein mehr als 
widersprüchlicher Eindruck dar. Er schaute die perfekte, harmonische Ordnung der 
Perspektivbühne und gleichzeitig die chaotisch gestikulierend durch die Straßen rennende 
Isabella. Zwei in der Rückschau als vermeintlich unvereinbar geltende Theaterformen, die 
professionelle Schauspielkunst der Commedia all’improvviso und die Arte rappresentativa 
scenica (Bühnendarstellung), wurden am 13. Mai 1589 auf der Bühne des Uffizientheaters 
gleichzeitig und alternierend präsentiert: gleichzeitig in den Wahnsinnsszenen der Isabella vor 
der schönen Stadtdekoration und alternierend im Wechsel von Commedia und Intermedien, 
deren ursprüngliches ›Trägerstück‹ durch die im rhetorischen Schauspielstil agierenden 
Mitglieder der Accademia degli Intronati aus Siena vorgetragen und vorgestellt wurde.  
Auf diese Diskrepanz und diesen Unterschied weist auch Angelika Leik in ihrer Studie zu den 
frühen Darstellungen der Commedia hin. Sie bezieht sich auf Jacques Callot und seine Serie 
von Radierungen mit dem Titel Balli di Sfessania, die um 1622 in Nancy, ein Jahr nach seiner 
Rückkehr aus Italien, entstanden, sich aber aus Studien aus seiner Florentiner Zeit speisen.958 
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Dort war er 1614 in die Werkstatt des Künstlers und Theatralarchitekten Giulio Parigi 
aufgenommen worden. Mit ihm zusammen war er an mehreren theatralen Inszenierungen und 
Festaufzügen beteiligt, unter anderem an dem Reiterballett La Guerra d’Amore (1616) auf der 
Piazza Santa Croce und 1617 an den Intermedien anlässlich der Hochzeit von Ferdinandos und 
Christinas Tochter Caterina mit dem Herzog von Mantua, Federico Gonzaga. Von Cosimo II. 
wurde er 1614 mit einer graphischen Folge aus dem Leben Ferdinandos beauftragt959 und 
gelangte durch diese Förderung sogar zu einem eigenen Atelier in Florenz. Leik führt aus, dass 
die Abbildungen der vom »Prinzip der Diskontinuität und Spannung« lebenden Commedia 
all’improvviso ähnlich den Balli di Sfessania nicht dokumentarisches Material darstellen, was 
diese misszuverstehen bedeute, sondern dass Callot vielmehr die Radierungen zur 
»bildgewordenen Essenz« dieser Theaterform verdichtet.960 Sie macht einen Unterschied 
zwischen dem Titelblatt, das Theatermasken zeigt, die auf einer Bretterbühne vor einem 
Vorhang agieren, und den übrigen Abbildungen. Der »festgefügte, real faßbare Raum« lasse 
noch »die Einordnung in ein vorstellbares Wirklichkeitsraster« zu, mit den übrigen 23 
Radierungen dagegen vollziehe sich »der entscheidende Schritt in die Imagination«: 
Nervös schwirrenden Maikäfern oder sich entpuppenden Libellen, Heuschrecken, scharrenden Gockeln, 
Kletterpflanzen und exotischen Blüten gleich, zwischen animalischen und vegetabilischen 
»Aggregatzuständen« oszillierend, tanzen, flattern und ranken die Figuren über den Blattgrund, der 
ihren Bewegungen durch seinen in unbestimmte Ferne gerückten Grund alle Möglichkeiten zu 
Entfaltung und Leben gewährt.961       
Das Agieren der bei Callot abgebildeten Maschere weist also keinen festen Grund auf, keine 
Perspektive, sondern Unschärfe, unbestimmte Ferne, die sich auch in der Ausweitung auf die 
Betrachter auf die unterschiedlichen Zustände des Menschseins bezieht, »indem sie das 
Menschliche mit dem Tier in Konflikt setzt«, wie E. T. A. Hoffmann in seinen 
Phantasiestücken in Callots Manier schreibt.962 Die Namen der Maschere wie Capitano 
Cocodrillo (Fabrizio de’ Fornaris) oder Cucurucu unterstreichen das. In Callots Capricci ist der 
Blick nicht wie beispielsweise in Masaccios Trinità-Fresko oder Buontalentis Intermedien-
Dekorationen festgelegt auf einen durch einen Nagel markierten festen Betrachterstandpunkt, 
auf eine fixe Blickachse, die allein das Schauen der gesamten Bild- und Bühnenanlage in ihrer 
Schönheit ermöglicht, vielmehr irrt der Blick beim Betrachten der »in nervöse, bewegte Linien« 
aufgelösten Gestalten »hier hin und dort hin, springt zwischen den Protagonisten des Blattes 
hin und her, bleibt bei den Miniaturszenen im Hintergrund hängen, die er im nächsten Blatt 
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erneut aufsucht«963. Gerade in dieser Auflösung fester Linien, der »Chimärenhaftigkeit« seiner 
Gestalten gelinge es Callot, ein »sichtbares, tatsächliches Analogon« des Wesens der 
Commedia all’improvviso und damit, ließe sich ergänzend hinzufügen, zum Agieren 
professioneller Schauspieler zu schaffen.  
Bezeichnend für die Commedia dell’arte ist das Fehlen eines diktatorisch festgelegten 
Betrachterstandpunktes. Ihre Bühne, oft ein Brettergestell auf Marktplätzen, ist von Publikum umringt, 
das sich unterhält, aufmerksam lauscht, lauthals lacht, entsetzt aufschreit, herantritt, sich entfernt oder 
von einer Seite der Bühne zur anderen drängt, um einen Akteur aus der Nähe zu betrachten, besser zu 
verstehen, das jedenfalls in keiner Weise zwingend einen festen, unveränderbaren Punkt für die 
Betrachtung einnimmt. Die Bewegungen der Komödianten, die balancieren, hüpfen, rennen, Handstand 
machen, wild gestikulieren und das Publikum ansprechen, greifen in den Raum, und die Umgebung 
reagiert auf sie spontan.964 
Besonders hervorhebenswert erscheinen dann diejenigen Darbietungen, die beide Prinzipien in 
sich vereinten, was höchst selten gegeben war.  
Wie Leik feststellt, war dieses Verhältnis zwischen den agierenden Comici und dem 
umherstehenden Publikum bei Gastspielen in Innenräumen bestimmten Veränderungen 
unterworfen. Auch wenn weniger Kommen und Gehen geherrscht habe als auf Straßen und 
Plätzen, habe doch noch keine Guckkastenbühne die ästhetische Grenze zwischen 
Schauspielern und Zuschauern festgeschrieben. Im Teatro di Baldracca, dem öffentlich, gegen 
Eintritt zu besuchenden Theater der Comici in Florenz, war mit Sicherheit die Möglichkeit 
gegeben, mit den Zuschauern zu agieren und sie in das Spiel einzubinden. »Die Diskontinuität 
des Spiels verband sich dabei mit einer diskontinuierlichen Wahrnehmung, es fehlten die 
Raumkoordinaten, die das Gesehene für die Wahrnehmung fixierbar machten.«965 Die Pazzia 
di Isabella wurde 1589 aber nicht im Teatro di Baldracca gespielt, sondern im Uffizientheater, 
das zum Repräsentationsbereich des Großherzogs Ferdinando und seiner Gattin Christina 
gehörte, in dem sie sich nicht hinter Gittern zu verbergen hatten, sondern im Gegenteil den 
idealen Betrachterstandpunkt einnahmen. Wenn also Isabella wahnsinnig durch die Straßen der 
schönen Stadt, die von der Perspektivbühne mit der Ansicht Pisas repräsentiert wird, wild und 
grotesk gestikulierend hin- und herrennt, stehen bleibt, innehält, wieder rennt, stehen bleibt 
usw., dann sind beide Prinzipien gleichzeitig anwesend: der feste Betrachterstandpunkt, die 
Beherrschung des Raumes, und die Diskontinuität, das oszillierende Agieren der wahnsinnigen 
Comica zwischen verschiedenen Zuständen des Menschseins.  
Beispielhaft bezieht sich Leik auf Callots Stich zu dem Reiterballett Guerra d’Amore, das 1616 
in Florenz stattfand und an dem Callot als Mitarbeiter Giulio Parigis beteiligt war. (Abb. 31) 
                                                 
963  Leik 1996: 255. 
964  Leik 1996: 256.  
965  Leik 1996: 256.  
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Der strengen Choreographie stehen am Bildrand, ornamentgleich, die agierenden Comödianten 
gegenüber. »Commedia […] bedeutet Störung der Ordnung, bedeutet freien, spielerischen 
Umgang mit den Genera, mit den gesellschaftlichen und künstlerischen Regelsystemen.«966 In 
der bildenden Kunst könne Commedia diesen Freiraum nutzen – man möchte auch an dieser 
Stelle auf Theater und die Fürstenhochzeit verweisen –, »indem sie die ihr innewohnenden 
Kontraste, Divergenzen und Spannungen in die der Betrachtung und Reflexion ausgesetzten 
Bilder transportiert«967. Auch wenn die italienischen Fürsten in der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts häufig Commedia all’improvviso-Truppen zu Gast hatten und diese 
beispielsweise auch im Palazzo Pitti vor dem toskanischen Großherzog spielten, bleibt 
zumindest ein ambivalentes oder im Einzelnen genauer zu bestimmendes Verhältnis zwischen 
den auf diesen beiden Prinzipien beruhenden Theaterformen bestehen. So definiere sich das 
Staats- und Machtverständnis »noch nicht durch die Ausgrenzung des Grotesken, sondern 
durch dessen Integration«968, wie an Isabellas Beispiel zu bestätigen ist. Auch wenn es zu 
bedenken gilt, dass die Commedia-Darbietung durch Elemente wie die vermutlich zu Ehren der 
Braut gesungenen französischen Lieder sicher dem Kontext des höfischen Festes angepasst 
wurden, musste doch die Pazzia, das Rennen durch die Straßen und die weiteren von Pavoni 
geschilderten Elemente der Wahnsinnsszene als zeitweise Störung der vom Fürsten gegebenen 
Ordnung wahrgenommen werden.  
Wie in Pavonis Festbericht greift die Illustration zu dem Scenario La Pazzia di Doralice, 
Doralices Wahnsinn, aus dem sogenannten Corsini-Album (I/43) diesen Gegensatz auf, indem 
sie nicht nur mehrere Elemente des Commedia-Wahnsinns aufnimmt, sondern die Pazza 
zusammen mit den beiden Innamorati Fabbritio und Orazio vor einer Perspektivbühne zeigt.969 
(Abb. 32) Auf der rechten Seite kommt der Magier hinzu, in der Linken seinen Zauberstab 
haltend, in der Rechten eine Ampulle mit dem magischen, von Teufeln herbeigebrachten 
Wasser, das Doralice von ihrem Liebeswahnsinn heilt. Während die Innamorati eine dem 
rhetorischen Gestenkanon entsprechende Körperhaltung einnehmen, bildet die Wahnsinnige 
das Zentrum. Die Haare sind zerzaust und wirr, stehen vom Kopf ab, der linke Ärmel ihres 
Kleides ist abgerissen und die Bewegung im Gegensatz zu den anderen in wilder Gestikulation 
eingefroren. Auch wenn in der Version des Corsini-Scenario nicht explizit gesagt wird, dass 
Doralice ihre Kleider zerreißt, so kann die Fassung von Basilio Locatelli weiterhelfen, der 
                                                 
966  Leik 1996: 257. 
967  Leik 1996: 257.  
968  Leik 1996: 257.  
969  Vgl. die Illustration und Stefano Mengarellis Kommentar in Hulfeld 2014: Bd. I, 723 und 725.  
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angibt: »lei fa pazzie, si spoglia e veste.«970 Bei Corsini lässt sich dies nur indirekt erschließen 
aus der Illustration und den ›Robbe‹, den für die Darbietungen notwendigen Requisiten, unter 
denen ein »abito da pazza«971 angegeben ist. Dass dieses nicht immer gebraucht wurde, zeigt 
ein Zitat des Jesuiten Pietro Gambacorta aus Palermo: »la donna, fingendosi pazza, comparisce 
mezzo spogliata, o con veste trasparente, in presenza d’uomini e di donne [Was, wenn die 
Donna, Wahn heuchelnd, halb nackt erscheint oder mit durchsichtigem Kleid, in Gegenwart 
von Männern und Frauen?].«972 Offenkundig bestand die Attraktivität des Commedia-
Wahnsinns auch in der Attraktivität ihrer Schauspielerinnen. 
Um das Verhältnis zwischen der Zentralperspektive mit der schönen Stadt Pisa und dem 
Gestikulieren in den Wahnsinnsszenen besser zu verstehen, kann ein weiterer Text von Leon 
Battista Alberti helfen, der als eine Variante oder Interpretation der in seiner Autobiographie 
geschilderten Tag- und Nachtdemonstrationen gelten kann. Verfasst wurde er zwischen 1428 
und 1434 und verdankt sein Entstehen wohl den Anstrengungen des kanonischen Rechts. 
Während seines Studiums in Bologna erkrankte er an einem Nervenleiden, das sich unter 
anderem in Amnesieschüben äußerte und wogegen er therapeutisch mit dem Schreiben anging, 
um sein Gedächtnis nicht zu sehr zu beanspruchen und sich zu zerstreuen. So entstanden 
zwischen 1428 und 1434 die ersten Texte, die später in die unter dem Titel Intercenales 
[Tischgespräche] zusammengefasste Sammlung eingingen.973 Einer der bekanntesten »testi 
conviviali« trägt den Titel Somnium, Traum, und berichtet von der Reise eines gewissen 
Libripeta – der sprechende Name verweist auf seinen Beruf als Buchhändler – ins Land der 
Träume. Stinkend und von oben bis unten mit Schlamm bedeckt begegnet er seinem Bekannten 
Lepido auf der Straße. Auf dem erstbesten Weg, einer stinkenden Kloake, ist er, von 
Heerscharen von Läusen verfolgt, aus der jenseitigen Traumwelt geflohen und will nun dem 
anderen von seinen Erlebnissen, der »cloacariam prudentiam«974, der Kloakenweisheit, 
berichten und auf diese Weise seine erste »philosophische Heldentat« vollbringen. Ein in Magie 
erfahrener Priester zeigt ihm die Beschwörungen, die ihm den Weg in das Land, wohin die 
Menschen des Nachts im Traum fliegen, eröffnen. Dort stößt der Reisende zuerst auf einen 
Fluss, auf dem unzählige Gesichter auf und ab schwimmen: bleiche, traurige, kranke, heitere, 
anmutige, hagere, runzlige – grauenhafte und monströse Gestalten, die denjenigen, der das 
Gewässer überqueren will, mit scharfen Bissen schlimm zurichten. Wer diese Gefahr heil 
                                                 
970  Basilio Locatelli: La Pazzia di Doralice, zit. nach Testaverde 2007: 207. Vgl. Petraccone 1927: 
371.  
971  Bei Locatelli ist nur »un abito da donna« angeführt. Testaverde 2007: 201. Petraccone 1927: 366. 
972  Taviani 1991: XCI. Übers. zit. nach Esrig 1985: 151. 
973  Vgl. Bacchelli; D’Ascia 2003: XXIV. 
974  Alberti 2003: 230. 
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übersteht, den erwarten am anderen Ufer Berge und Täler, in denen die verlorenen Dinge 
aufbewahrt werden. So auch der Teil von Libripetas Verstand, den seine Alte ihm ausgetrocknet 
hat. Alle untergegangenen antiken Reiche, von denen nur noch die Historiker berichten, alle 
Ämter, Verdienste und Auszeichnungen, Liebschaften, Reichtümer, die im Reich der Wachheit 
verloren sind, werden dort im Reich der Träume aufbewahrt. Inmitten von Wiesen und Feldern 
befindet sich der Berg der Sehnsüchte, um den herum Votivgaben und Gebete aufgestellt sind, 
die die Menschen den Göttern geweiht haben. Aus dem Gipfel speit der Berg hie und da 
Gegenstände aus, die ins Tal hinabstürzen. Schließlich gelangt Libripeta an einen zweiten Fluss, 
der von den Tränen unglücklicher Männer angeschwollen ist und an dessen Ufer alte Weiber 
warten, um die Passagiere ans andere Ufer überzusetzen, wobei ihre nackten und ausgezehrten 
Leiber als Boote dienen. Die hohlen Köpfe halten die Alten über Wasser, die zudem mit einer 
zweiten Lunge atmen, die sich in den Schultern befindet. Wieder an Land angekommen, 
eröffnet sich Libripeta der Blick auf weite Prärien, auf denen nicht Gräser wachsen, sondern 
Haare – von Männern, Frauen, Pferden, auch Mähnen von Löwen. Die träumenden Menschen, 
denen man dort begegnet, graben nach bestimmten Wurzeln, die sie schlau und gelehrt 
erscheinen lassen, auch wenn sie es in Wirklichkeit gar nicht sind, und auch Libripeta schließt 
sich ihnen an, bevor er auf der Flucht vor den Läusen durch die Kloake wieder aus dem Land 
der Träume entkommt und auf der Straße Lepido begegnet.  
In Somnium zeichnet Alberti eine nächtliche Kloakenwelt der Träume mit allegorischem Inhalt, 
die der Sphäre des Magisch-Diabolischen zugeordnet ist: Libripeta gelangt nur durch die 
magische Anleitung ausgerechnet eines Priesters in die Unterwelt, die auf dem Fluss 
schwimmenden Gesichter verunstalten die Menschen und Libripeta gelingt es wie Campanellas 
Aufseher nur mit Mühe, seine Nase zu behalten, die um den an einen Vulkan erinnernden Berg 
aufgestellten, an die Götter gerichteten Bitten finden kein Echo, Läuse als unheilvolles Omen 
kündigen eine lange Krankheit an,975 Flügel aus Blei, die öffentlichen Ämter symbolisierend, 
künden von der Lähmung und der Unfähigkeit, Macht auszuüben.976 Alberti entwirft eine Welt, 
in der »das Abgetane, das Enterbte, das Abgestossene, das Ungewollte«977 lebt, das heißt, alles 
was in der ›wachen‹ Welt keinen Platz hat und in das Land der Träume verwiesen wird. Das 
›hier oben‹ aus der Ordnung des Diskurses Ausgegrenzte, das Verlorene, findet, mit Libripeta 
gesprochen, ›da unten‹ einen Platz, namentlich in den Tälern, wo sich zwischen den Bergen die 
verlorenen Dinge ansammeln wie der Verstand, den seine Frau ihm ausgesaugt hat. Alles findet 
sich hier wieder: die verlorenen Ämter – Flügel aus Blei –, Auszeichnungen und Verdienste, 
                                                 
975  Vgl. Alberti 2003: 239-241, Anm. 11. 
976  Vgl. Segre 1990: 109.  
977  Jarzombek 1999: 210.  
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bei Alberti durch Angeln aus Gold und Silber dargestellt, die verlorenen Lieben – Ketten und 
brennende Baumstümpfe –, Reichtümer und – die nur noch aus der Überlieferung der Historiker 
bekannten Reiche der untergegangenen Völker – bloße Blasen aus Lügen und Schmeicheleien. 
Mitten auf den Feldern sind sie aufgetürmt und es wäre sicher nicht schwierig, würde man sich 
heute wie Libripeta ins Land der Träume begeben, darunter auch die Ferdinandos 
Großherzogtum der Toskana zugehörige Blase zu entdecken, das in den Intermedien als idealer 
Ort des idealen Herrschers gezeigt wurde, der ein neues Goldenes Zeitalter und die 
Glückseligkeit seiner Untertanen garantierte.  
So stehen schließlich das »Repräsentierte und das Unterdrückte«978, die Verheißung besserer 
Zeiten auf der imaginären Szene des Uffizientheaters und Vergänglichkeit, Tod, Disharmonie, 
erste Natur (im Gegensatz zum Kulturprojekt des Renaissance-Menschen), in einem 
komplementären Verhältnis wie Wachen und Träumen, wie Licht und Dunkel, wie Tag und 
Nacht. Unweigerlich kommt einem wieder jenes optische Experiment in den Sinn, jener 
Guckkasten, den Alberti in seiner Vita als seine große Leistung anpreist. Jene 
»demonstraciones«979, in einem Kasten eingeschlossen, die der Betrachter durch ein Guckloch 
zu er-›schauen‹ hatte und von denen es zwei Arten gab: die »demostracio diurna« und 
»demonstracio nocturna«, Tag- und Nachtdemonstrationen. Beide kennzeichnet ein 
komplementäres Verhältnis, das in der Repräsentation des einen sein Unterdrücktes gleich 
mitdenkt. Eine Konstellation also, wie sie in theaterhistorischer Perspektive am 13. Mai 1589 
bei der Fürstenhochzeit in Florenz gegeben war. Die in der Repräsentation des ›lichten‹ 
Intermedientheaters, das ein ideales Welt- und Menschenbild der Renaissance entfaltete, 
ausgegrenzten Werte und Verhaltensweisen schafften sich in der ursprünglich nicht als Teil des 
Festkalenders vorgesehenen Commedia all’improvviso Raum, im ›finsteren‹, ›düsteren‹ 
Wahnsinn der Isabella. Wenn auch bei Alberti im Land der Träume alles zu finden ist »tranne 
la pazzia«980, so findet sich der im Wahnsinn der Welt ›oben‹ verlorene Verstand in der Welt 
›unten‹ wieder. 
Dem, der sich mit dem Verhältnis von Intermedien und Pazzia beschäftigt, bleibt wohl nichts 
anderes übrig, als das von Harmonie und Proportion induzierte Wohlbefinden abzustoßen, es 
mit Hilfe magischer Beschwörungsformeln Libripeta gleichzutun und in die Kanalisation der 
›città ideale‹, der schönen Stadt, hinabzusteigen, um dort das Ungeliebte, Ungewollte, 
Ausgegrenzte, Wahnsinnige wiederzufinden, wie es sich auf der »scena dell’Arte come mezzo 
                                                 
978  Jarzombek 1999: 210.  
979  Alberti 2004: 52.  
980  Alberti 2003: 237. 
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e immagine del rimosso, del trasgressivo, del negato«981 manifestierte. Die Besonderheit des 
Zusammenspiels der Sphärenharmonie und Isabellas Wahnsinn besteht darin, dass die aus dem 
Theater in den Uffizien ausgegrenzten Werte in den fürstlichen Repräsentationsrahmen 
aufgenommen wurden. Mit Ludovico Zorzi gesprochen heißt das, die ›scena vuota‹ des Fürsten 
mit dem fiktiven Element der Intermedien und der zunehmenden Distanz zur realen Stadt, der 
›scena reale‹, unterhält auf einmal Kontakt zu Alessandro Fontanas »Wahrheiten des 
Verlangens, der Gewalt und des Todes«982. Und des Wahnsinns. Jene Werte und Normen, jene 
Komplemente, die aus der ›scena del potere‹ verbannt wurden, jene, mit denen der Fürst 
normalerweise im Teatro di Baldracca konfrontiert wurde, dem für die Darbietungen der 
Commedia all’improvviso vorgesehenen kommerziellen Theater, das er durch einen speziellen 
Korridor erreichen konnte. Während er sich im gleißenden Sonnenlicht des Uffizientheaters als 
ein unbewegter Beweger, das feststehende Zentrum der ›scena del potere‹ inszenierte, konnte 
er den nächtlichen Träumen, den Somnia, im Teatro di Baldracca nur hinter Gittern, in einer 
vergitterten Loge beiwohnen, dank derer er sich von den Zuschauern unbemerkt an einer ganz 
anderen Sicht auf Welt und Mensch delektieren konnte.  
 
Natur und Kultur 
 
Es lohnt sich, noch einmal zwei Wahnsinnsszenen aus der Spieltext-Sammlung der Scenari più 
scelti d’istrioni genauer zu betrachten: La Pazzia di Doralice (I/43) und La Magica di 
Pantalone [Die magische Kunst Pantalones] (II/44). In der bereits erwähnten Illustration zu 
Doralices Wahnsinnsszene wird wie bei Isabellas Pazzia der Gegensatz zwischen dem Welt- 
und Menschenbild der Intermedien sowie der comödiantischen Sicht auf die Welt und den 
Menschen deutlich. Die Negation, besser gesagt: Ergänzung der in den Intermedien 
postulierten, im Bild des Herrschers als unbewegtem Beweger kulminierenden 
Naturbeherrschung durch die wahnsinnigen Comici, die sich im Wahnsinn als pure (erste) 
Natur und ihr zugehörig zeigten. Dies wird deutlich in den genannten Elementen, die der 
Wahnsinn in der Commedia all’improvviso vereinte: Zerreißen der Kleider, Nacktheit, wildes 
Umherlaufen, die Gestikulationen des grotesken Leibes. Dieser Gegensatz zeigt sich in La 
Pazzia di Doralice darin, dass das Hin- und Herrennen eine Richtung erhält. Doralice sucht 
zwar nicht den Weg in die Kanalisation, die Kloakenwelt des Somnium, dafür flieht sie aus dem 
Kulturraum der Stadt in die Natur. Trappolino berichtet, die Wächter hätten sie nicht 
                                                 
981  Zorzi 1980a: 106. 
982  Hulfeld 2007a: 296.  
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aufgehalten, weil man sie nicht erkannt habe: »Trappolino dice che Doralice è Pazza et l’hanno 
lasciata uscir fuori della Citta non conoscendola [Trappolino sagt, Doralice sei wahnsinnig und 
habe die Stadt verlassen können, da sie nicht erkannt worden sei].«983 Der Wahnsinn hat sie 
entstellt, hat das Animalische des Menschen zum Vorschein gebracht: Sie wird von den anderen 
nicht mehr erkannt, wird furchteinflößend wie ein wildes Tier, jagt die anderen Maschere und 
fügt ihnen Leid zu.     
In dem Spieltext La Magica di Pantalone, ebenfalls aus der Corsini-Sammlung, versucht die 
gekränkte Franceschina, Zanni eins auszuwischen. Unterstützt wird sie von Trappolino, der ihr 
verspricht, dabei zu helfen, Zanni in den Wahnsinn zu treiben. Zu diesem Zweck kauft er einen 
besonderen Likör. Ob er ihn bei Pantalone erstanden hat, der von seinem Vater offenkundig 
magische Bücher geerbt hat und die »nur lückenhaft erlernte Kunst« der Magie – »arte imparata 
da suo Padre imperfettamente«984 – praktiziert, wird nicht erwähnt. Als Franceschina Essen für 
Trappolino bringt, trinkt Zanni den Likör aus und gerät in ein Handgemenge mit Trappolino. 
Außerdem wird er wahnsinnig. In diesem Zustand trifft er im zweiten Teil wiederum auf 
Trappolino, der mit Pantalone, Gratiano und Lastträgern zum Fuß eines Berges gekommen ist, 
um dort mithilfe von magischen Geräten und durch eine magische Beschwörung einen Schatz 
zu bergen. Gratiano, der mit Pantalone im ersten Akt eine schriftliche Vereinbarung – 
wahrscheinlich über das Aufteilen des Schatzes – getroffen hat, finanziert diese Unternehmung. 
An diesem Berg treffen sich also die beiden Handlungsstränge um den Schatz, der mit Magie 
gehoben werden soll, und um den wahnsinnigen Zanni. Nachdem Pantalone mit magischen 
Beschwörungen den Wahnsinnigen besänftigt hat, schlagen sie auf einen Stein und aus dem 
Berg schießen Flammen hervor. Dunkelheit bricht herein, es sind nur noch Schreie und andere 
Zeichen zu hören. Ein Erdloch öffnet sich, in das Pantalone und Gratiano hineinstürzen. Da 
erscheint ein »Folletto«, ein Luftgeist oder eine verdammte Seele,985 der Trappolino packt, der 
sich wiederum an Zanni klammert, und beide verschwinden wie die anderen im Erdinneren, 
aus dem eine große Flamme schießt. Zu Beginn des dritten Aktes kriechen alle vier wieder 
hervor. Die Unternehmung war erfolgreich, denn sie haben den Schatz gefunden – doch nicht 
nur das, sie bringen auch zahlreiche Ampullen mit dem Verstand verschiedener Menschen an 
die Erdoberfläche, wodurch auch Zanni von seinem Wahnsinn geheilt wird. Mit Trappolino 
und Zanni ist aber Besonderes geschehen: Ihnen sind Schwänze gewachsen, »per esser con 
troppo ardire scesi nella voragine [weil sie zu wagemutig in das Erdloch gestiegen sind]«986. 
                                                 
983  Hulfeld 2014: Bd. I, 728 und 733. 
984  Hulfeld 2014: Bd. II, 1315 und 1318. 
985  Vgl. den Kommentar in Hulfeld 2014: Bd. II, 1312f. 
986  Hulfeld 2014: Bd. II, 1316 und 1320. 
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Zunächst bemerken sie es nicht, aber schließlich ziehen sie den jeweils anderen damit auf. Erst 
als Lelio sie darauf hinweist, wird ihnen klar, dass sie beide über ein neues Körperteil verfügen. 
Dann erzählt Zanni, wie er seinen Verstand wiedergefunden hat, und Trappolino von ihrer Reise 
zum Mittelpunkt der Erde, was er bestimmt mit ausführlichen und Staunen machenden Details 
ausmalte, wie sie beispielsweise aus den Anderwelt-Erzählungen von der Hölle oder 
Wunderländern wie Cuccagna bekannt waren. Schließlich verspricht Pantalone, mit Hilfe 
seiner magischen Kunst Trappolino und Zanni von den Schwänzen zu befreien.  
Zweifellos ist das Vorbild für Zannis Heilung vom Wahnsinn in Leon Battista Albertis 
Somnium zu suchen, im Tal der verlorenen Dinge, zu denen auch Libripetas Verstand gehörte, 
den seine Frau ihm ausgesaugt hatte. Und es ist nicht ausgeschlossen, dass Trappolino den 
Mittelpunkt der Erde beschrieb wie Albertis Traum die Kloakenwelt, aber wahrscheinlicher 
scheint es, dass sein Bericht weniger intellektuell, weniger allegorisch, weniger 
anspielungsreich daherkam als bei seinem Vorbild. Beide Wahnsinnsszenen aus dem Corsini-
Album, die Zannis und die Doralices, verhandeln den Gegensatz zwischen zwei Welten. Bei 
Doralice der Gegensatz zwischen der Stadt mit ihren sozialen Beziehungen und 
Wertvorstellungen, einer bestimmten Idee vom Menschsein, die sich im Wahnsinn auflösen, 
und dem Ort der ›Nicht-Stadt‹, zu dem die Wahnsinnige offenkundig auch wegen ihres 
unkenntlichen Äußeren zuzurechnen ist. Letztlich geht es um den Gegensatz von Natur und 
Kultur, von erster und zweiter Natur, die als komplementär in dem Sinne verstanden werden, 
dass die wahnsinnig gewordenen Maschere, hier eine Innamorata, beide historisch-
anthropologischen – mit Leik gesprochen – »Aggregatzustände«987 in sich vereinen: erste – 
Animalisches, Vegetabilisches – und zweite Natur. Bei Pantalones magischer Kunst erhält die 
andere Welt eine Verortung im Erdmittelpunkt, von dem Trappolino ausführlich berichtet, und 
der groteske, stets in Verwandlung begriffene Leib der Zanni oszilliert wie in Callots Balli 
zwischen Mensch und Tier, zwischen beiden Zuständen, was sicher ihrer dämonischen 
Herkunft zuzuschreiben ist, aber im Wahnsinn noch einmal eine Steigerung erfährt. Schließlich 
gilt das auch für Isabella Andreinis Pazzia, bei der diese Gegensätze in Florenz 1589 mit der 
Perspektivbühne und dem wilden, wahnsinnigen Umherrennen zugleich gezeigt wurden. 
Vielleicht orientierte sich La Magica di Pantalone aber nicht an Albertis Somnium, sondern an 
dem auf Ludovico Ariostos Ritterepos Orlando furioso beruhenden Scenario La gran Pazzia di 
Orlando [Orlandos große Raserei] (I/1), das die Reihe der einhundert Spieltexte der Scenari 
più scelti d’istrioni eröffnet. Hier wird die Heilung des wahnsinnigen Paladin durch den Ritter 
Astolfo bewirkt, der auf dem Hippogryph, einem geflügelten Pferd, Orlandos Verstand 
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herbeibringt, der, gefesselt und so ruhig gestellt, vom Wahnsinn befreit wird. Von Astolfo und 
seiner Reise zum Mond, die im Scenario nicht erwähnt wird, heißt es ähnlich wie in La Magica 
di Pantalone nur lapidar: »haver visto molte cose [Viel gesehen zu haben].«988 Der Bezug des 
Orlando furioso zum Somnium, der durch Eugenio Garins Wiederentdeckung der Intercenales 
in den 1960er Jahren erstmals zu Tage trat,989 wird sichtbar in einem Fresko des Palazzo Besta 
im lombardischen Teglio, dessen Salone d’onore mit Episoden aus Ariostos Epos 
ausgeschmückt ist.990 (Abb. 33) Das letzte in der Reihe der auf die Zeit vor 1542 datierten 
Fresken zeigt Astolfo mit dem Apostel und Evangelisten Johannes auf dem Weg zum als Sichel 
dargestellten Mond in dem von Ariosto beschriebenen Wagen des Propheten Elias, der von vier 
roten Rossen gezogen wird. Johannes ist Astolfo, nachdem dieser in die Hölle gereist ist und 
ihren Eingang mit Steinen und Baumstämmen verschlossen hat, im irdischen Paradies 
begegnet, wohin er als einer der wenigen Sterblichen gelangte. Im Ehrensaal in Teglio ist dieses 
Paradies in der linken unteren Bildecke nicht als Intermedien-Bühne, sondern als in 
Renaissance-Architektur errichteter Palazzo interpretiert. Diese religiöse Ebene ist in dem 
Scenario aus dem Corsini-Album ganz und gar entfernt, so gelangt Astolfo allein und auf dem 
Hippogryph zum Mond, was sicher dem Klima der Gegenreformation in Italien geschuldet ist, 
wozu auch Zensurmaßnahmen gehörten, denen sich die Comici unterzuordnen hatten.991   
Der Evangelist eröffnet dem Ritter, was es mit Orlandos Wahnsinn auf sich hat: Weil er sich in 
die Tochter des Königs von Cathay (China), eine Heidin, verliebte, traf ihn die göttliche 
Bestrafung. Diese Ausdeutung des Wahnsinns als Folge persönlicher Verfehlung und Sünde 
greift auf den biblischen Bericht vom Wahnsinn des Babylonier-Königs Nebukadnezzar – oder  
Nabucco – zurück, wie er im Buch Daniel (Dan 4) geschildert wird. Sein Wahnsinn ist dem 
Orlandos nicht unähnlich: »Man verstieß ihn aus der Gemeinschaft der Menschen und er mußte 
sich von Gras ernähren wie die Ochsen. Der Tau des Himmels benetzte seinen Körper, bis seine 
Haare so lang wie Adlerfedern waren und seine Nägel wie Vogelkrallen.« (Dan 4,30) Da 
Orlandos Schuld aber geringer sei als die Nebukadnezars, soll er nicht erst nach sieben Jahren, 
sondern schon nach drei Monaten vom Wahnsinn befreit werden, zumal er im Kampf gegen 
die Sarazenen gebraucht werde. Und so begeben sich Astolfo und der Heilige auf den Weg zum 
Mond, »perché la medicina che può saggio / rendere Orlando, là dentro si serra [Denn dort nur 
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ist die Arzenei zu sehen, / Die Rolands Geister wiederum erhellt]«992, wobei sie zunächst die 
Sphäre des Feuers überwinden müssen.  
Der Maler des Freskos aus dem Palazzo Besta zeigt neben dieser »sequenza narrativa« aber 
auch die »sequenza allegorica« der Mondfahrt, indem er »sintetizza dunque due momenti 
distinti: il viaggio di Astolfo verso la luna, raffigurata in lontananza fra le nuvole, e gli oggetti 
lì accumulati, perduti o dimenticati dagli uomini«993. Astolfo und Johannes gelangen in ein von 
Bergen eingeschlossenes Tal, in dem alles aufbewahrt wird, was auf Erden verlorenging: 
Schlangen mit Frauengesichtern – ausgeheckt von Dieben und Münzprägern –, Angeln aus 
Gold und Silber – Geschenke, mit denen man sich die Gunst von Königen erkaufen wollte –, 
Schüsseln mit verschütteter Suppe – Almosen, die Menschen hinterlassen, um sie nach dem 
Tod den Armen zu geben –, geschwollene Blasen oder Blasebälge, die Darstellung ist hier nicht 
eindeutig, die entweder auf die alten, untergegangenen Reiche verweisen oder auf die leicht 
vergehende Gunst der Herrscher, und schließlich zerbrochene Flaschen – der Dienst an elenden 
Höfen. Unschwer ist an diesem Beispiel zu erkennen, dass Ariost sich eng an Albertis Somnium 
orientierte, auch wenn er das Tal der verlorenen Dinge nicht in einer durch die Kanalisation 
erreichbare Kloakenwelt ansiedelt. Vielleicht mag man in den zerbrochenen Flaschen auch die 
Fläschchen oder Ampullen erkennen, in denen der Verstand vieler Erdenbewohner aufbewahrt 
wird, zumindest bringen Zanni und Trappolino nicht wenige davon vom Mittelpunkt der Erde 
an die Oberfläche. Auch Astolfo muss ernüchtert feststellen, dass sich viel von seinem eigenen 
Verstand dort befindet, aber vor allem entdeckt er Orlandos Fläschchen: 
Era [il senno] come un liquor sottile e molle, 
atto a esalar, se non si tien ben chiuso; 
e si vedea raccolto in varie ampolle, 
qual piú, qual men capace, atte a quell’uso. 
Quella è maggior di tutte, in che del folle  
signor d’Aglante era il gran senno infuso; 
e fu da l’altre conosciuta, quando 
avea scritto di fuor: »Senno d’Orlando«.994 
Als feiner Liquor war er [der Verstand] hier zu sehen, 
Der, nicht sehr fest verschlossen, leicht verraucht. 
Man sah in Flaschen aller Art ihn stehen, 
Groß oder klein, wie man sie nun gebraucht.  
Die ließ sich als die größte leicht erspähen, 
Die den Verstand des Grafen eingehaucht. 
Man kannte sie aus allen, die hier blieben: 
»Rolands Verstand« war draußen angeschrieben; […].995 
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In dem Scenario La gran Pazzia di Orlando wird diese ausführliche Erzählung von Astolfos 
Mondfahrt, wie bereits erwähnt, auf Astolfos Erscheinen mit Orlandos Verstand sowie den 
Hinweis, er habe Vieles gesehen, beschränkt. Auch von der Heilung wird nur kurz geschildert, 
dass Astolfo wieder mit Orlandos Verstand, der sich wahrscheinlich wie bei Ariosto in einer 
Phiole befand, auftritt und alle »lo legano, lo liberano [ihn fesseln und befreien]«996. Bei Ariosto 
liegen wie so häufig viele Ereignisse zwischen der Mondfahrt und der Heilung des 
Wahnsinnigen. Astolfo hat inzwischen ganz Afrika und damit auch die tunesische Hafenstadt 
Biserta erobert, wo sein Heer vor dem mit einem Stock auf sie einprügelnden, nackten Orlando 
flieht – man denke an Tommaso Campanella, der mit seinen Schuhen auf die Wärter und seine 
Mitgefangenen einprügelte, oder an Doralice, Angelica und den Hirten Dorindo. Durch seinen 
Wahnsinn wie Doralice bis zur Unkenntlichkeit entstellt, wird er zunächst nur von Fiordiligi 
erkannt, ehe auch den anderen die Augen geöffnet werden, »che per lungo sprezzarsi, come 
stolto, / avea di fera, piú che d’uomo il volto [Denn lange Tollheit macht’ ihn einem Wilde / 
Weit ähnlicher als einem Menschenbilde]«997. Astolfo und die Ritter Brandimarte, Dudon, 
Oliviero und Sansonetto beginnen, Orlando zu umzingeln, um ihn zu fesseln und seinen 
Verstand wieder einatmen zu lassen. Es braucht alle fünf, die ihr Leben riskieren, als endlich 
Astolfo starke Stricke bringt und um den sich Wehrenden binden lässt. Siebenmal lässt Astolfo 
Orlando im Meer baden und untertauchen, Körper und Gesicht waschen und von Schmutz und 
Rost befreien, ehe ihm der Mund mit Kräutern verstopft wird. Nur so wird er gezwungen, seinen 
Verstand durch die Nase wieder einzuatmen: 
[…] maraviglioso caso!  
che ritornò la mente al primier uso; 
e ne’ suoi bei discorsi l’intelletto 
rivenne, piú che mai lucido e netto.998  
O wundervoll Begeben! 
Man ward an ihm den vor’gen Geist gewahr, 
Und sein Verstand, in allen Äußerungen, 
Schien mehr denn je von hellem Licht durchdrungen.999  
Das Licht des Verstandes – »intelletto« – beendet die finstere Nacht von Orlandos Wahnsinn 
und mit den ersten Worten, die der Gefesselte an seine Gefährten richtet, zitiert er Vergil in 
Latein: »Solvite me«1000, sie sollen ihn losmachen. Die Geliebte Angelica, der Grund für seinen 
Wahnsinn, ist schon vergessen und der Ritter wird sich in den Dienst seines Kaisers stellen.  
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Die wahnsinnige, gestikulierend durch die Straßen der schönen Stadt laufende Isabella, Jacques 
Callots Maschere der Balli di Sfessania, Doralice, die von den anderen Maschere nicht erkannt 
wird und so aus der Stadt flüchten kann, Zanni und Trappolino, denen am Mittelpunkt der Erde 
Schwänze gewachsen sind – die Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso verhandeln 
das Verhältnis von erster und zweiter Natur, von Natur und Kultur, die nicht als einander 
ausschließend, sondern als komplementär angesehen werden. Nicht nur in der Darbietung beim 
Florentiner Hoffest von 1589, auch in den Spieltexten der professionellen Schauspieler. Die 
Scene di pazzia stellen die Verbindung her zur Kloakenwelt, sie vermitteln durch ihre 
»cloacaria prudentia« zu allem Abgestoßenen, Verdrängten, aus den idealen Vorstellungen von 
Mensch und Welt ausgegrenzten Bereichen.  
Wie sehr der Wahnsinn aus Liebe und schon das Verlieben (des Ritters) an sich dazu taugten, 
auch auf der Folie bürgerlicher Wertvorstellungen als wahnsinnig, unziemlich abgetan zu 
werden, illustriert der in etwa zeitgleich mit den Intercenales zwischen 1432 und 1434 
entstandene Traktat Della famiglia [Vom Hauswesen], der ebenfalls von Leon Battista Alberti 
stammt. Sehr wahrscheinlich kannte Ariost diesen Text, sein Einfluss auf die fünfte seiner 
Satiren wurde von Antonio Corsaro nachgewiesen.1001 In dem Traktat vertritt Albertis Alter 
Ego Leonardo die These,1002 dass, den bürgerlich-humanistischen Wertvorstellungen gemäß, 
die vernunftgemäß geschlossene Ehe dem »Inamoramento«1003, dem sich Hals über Kopf-
Verlieben, die als wahnsinnig zu bezeichnende sinnliche Liebe, vorzuziehen sei, um dem über 
Generationen akkumulierten Besitz und Wohlstand sowie dem ökonomischen 
Familieninteresse keinen Schaden zuzufügen. Leichtfertiger Liebe sind auch große Geister 
erlegen, Alberti nennt Beispiele aus der Antike wie Catilina und die Philosophen Aristippos 
von Kyrene, Metrodoros und Epikur. Obschon sie mit herausragender Vernunft ausgestattet 
seien, sind sie der Liebe erlegen, die Alberti Wahnsinn und Raserei (»furia«1004) nennt. Bei der 
Liebe handele es sich um ein Laster, eine zu verurteilende Neigung, der der Mensch nicht 
erliegen müsse, denn im Unterschied zu den Tieren sei er mit Verstand und Vernunft 
ausgestattet: 
E quale uomo sarebbe mai da preponere, anzi da segregarlo dagli altri animali bruti e vili, se in lui non 
fusse questa prestanza d’animo, questo lume d’ingegno, col quale e’ senta e discerna che cosa sia onestà, 
onde con ragione poi sèguiti le cose lodate, fugga ogni biasimo, e simile, quanto adrizza la ragione, ami 
la virtú, aodii il vizio, e sé stesso inciti con buone opere ad acquistare fama e grazia, e cosí in ogni 
lascivo apetito sé medesimo rafreni e contenga con ragione, senza la quale niuno sarà da chiamare non 
stolto? Torrai all’uomo l’uso e modo della ragione, a lui nulla rimarrà se non le sole membra dissimili 
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dagli altri animali silvestri e inutilissimi, i quali tutti, senza intero discorso, pure in questo participi di 
qualche ragione, solo quanto in loro la natura richiede a procreare obbediscono all’appetito. […] non 
pare a te questo sia sommamente da essere biasimato, e doppo qualunque bestia abietta e infima isvilito 
e spregiato?1005 
Welcher Mensch wäre überhaupt den unvernünftigen und niedrigen Tieren vorzuziehen, ja auch nur von 
ihnen zu unterscheiden, wenn er nicht diesen Vorzug der Seele, dieses Licht des Geistes in sich hätte, 
wodurch er empfindet und unterscheidet, was ehrbar ist, und dann mit Vernunft nach Löblichem trachtet, 
jeden Tadel meidet und, wie die Vernunft ihn anweist, die Tugend liebt, das Laster haßt und sich selbst 
anspornt, durch tüchtige Leistungen Ruhm zu erwerben und so bei jedem zuchtlosen Gelüst sich selbst 
zügelt und beherrscht vermöge der Vernunft, ohne die niemand anders als töricht heißen kann? Willst 
du dem Menschen den Gebrauch und die Richtschnur der Vernunft nehmen, so bleibt ihm nichts als die 
bloße Gestalt seiner Glieder, was ihn von den andern unnützen Tieren des Waldes unterscheidet, welche 
alle kein vollkommenes Bewußtsein besitzen, doch insofern einer gewissen Vernunft teilhaftig sind, als 
sie nur so weit, als es die Natur der Fortpflanzung wegen fordert, dem Trieb gehorchen. […] findest du 
nicht, daß er in höchstem Grade verdient, getadelt und unter das niedrigste und letzte Tier gestellt zu 
werden?1006 
Wer sich von seinen Trieben beherrschen lässt, argumentiert Alberti in Della famiglia, der wird 
seiner Bestimmung nicht gerecht. Eigentlich mit Verstand und Vernunft ausgerüstet, dem Licht 
des Ingeniums, ist der Mensch dazu bestimmt, folgert Alberti im Einklang mit den 
Vorstellungen vom idealen Renaissance-Menschen bei Giovanni Pico della Mirandola, 
Gianozzo Manetti und vielen anderen, sich von seiner animalischen Natur zu emanzipieren und 
sich zum Göttlichen emporzuschwingen. Der von seinen nächtlichen Trieben beherrschte 
Liebende – oder Wahnsinnige – aber, dem Intellekt, Vernunft und Verstand 
abhandengekommen sind, befindet sich auf einer Stufe mit den Tieren, ist bloßer Körper, nicht 
Geist. Ins Positive gewendet und nun auf die Commedia all’improvviso bezogen, heißt das, 
dass die Maschere, die Angelika Leik am Beispiel der Balli di Sfessania mit Maikäfern, 
Libellen, Heuschrecken, Gockeln, Kletterpflanzen oder exotischen Blüten assoziiert, gewisse 
»Aggregatzustände«1007 des Menschlichen ausloten, die aus dem offiziellen Bild zum Beispiel 
des fürstlichen Repräsentationstheaters ausgegrenzt blieben. Nicht immer musste dies so 
explizit gezeigt werden wie an den Schwänzen Zannis und Trappolinos in La Magica di 
Pantalone. Vielmehr sind die wenigen, knappen Hinweise in den Spieltexten der Commedia 
all’improvviso zu befragen, die noch einmal im Vergleich mit dem Orlando furioso schärfer 
konturiert werden. 
Eine Zelle des 1586 zum ersten Mal veröffentlichten Traktats L’Ospidale de’ pazzi incurabili, 
das Spital für die unheilbaren Wahnsinnigen, behält der Mönch Tomaso Garzoni nicht 
Tommaso Campanella vor, sondern den zu fesselnden Wahnsinnigen, in denen die Raserei der 
Tiere entfesselt sei und die Animalität vorherrsche und die daher eine Gefahr für die Anderen 
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darstellten. Als Beispiel zitiert er zwei Stanzen aus dem Orlando furioso und verweist auf den 
Rasenden, den Astolfo zuerst habe fesseln müssen, bevor er geheilt werden konnte.1008 Garzonis 
Kategorisierung ist mehr als berechtigt, wenn man Orlandos genau in der Mitte von Ariostos 
Epos platzierten Wahnsinn genauer betrachtet. Luciano Mariti kommt in seinem Artikel zu den 
Scenari der Commedia dell’Arte auf diesen Wahnsinn und Orlando zu sprechen, »che sempre 
più regredisce alla brutalità di uno stato primitivo, Orlando ormai è come una bestia, ma una 
bestia in dissonanza con la natura stessa, fuori della natura stessa«1009. Wie sich dieser Aspekt 
bei Ariosto konkret äußert, wird nur deutlich, wenn man Orlandos Liebes-Raserei genauer 
betrachtet, mit dem Rasenden ›hinuntersteigt‹ in den nächtlichen, finsteren Wahnsinn.  
In La gran Pazzia di Orlando aus dem Corsini-Album heißt es dazu: »ORLANDO Intende il tutto 
di Angelica impazzisce [erfährt alles über Angelica, wird wahnsinnig].«1010 Was er alles über 
die in Medoro verliebte Angelica erfährt, wird zuvor geschildert: Die chinesische Prinzessin 
will mit Medoro in ihre Heimat zurückkehren, um dort den Thron zu besteigen. Verliebt ritzt 
das Paar seine Namen in Bäume, bezahlt die Buffoni Pantalone, Gratiano und Trappolino, die 
ein Gasthaus für Ritter unterhalten, mit einem Edelstein und waren nie mehr gesehen. Diese 
Geschehnisse schildert Ariosto genau in der Mitte seines Ritterepos, im 23. von insgesamt 46 
Gesängen. Orlando führt einen Zweikampf mit dem Tartarenkönig Mandricardo um sein 
Schwert Durindana, das aus den Waffen des trojanischen Helden Hektor stammt. Weil 
Mandricardos Pferd mitten im Kampf in wildem Galopp davonstürmt, bleibt Orlando allein 
zurück und wartet auf die Fortsetzung des Duells. Kühlung und Erfrischung suchend gelangt er 
an ein Flussufer und an den Bäumen erkennt die Inschriften und Graffiti, die von der Hand 
seiner Göttin stammen. Noch versucht er, Erklärungen dafür zu finden, als er in eine Grotte 
gelangt, deren Wände ebenfalls von den Namen Angelica und Medoro übersät sind und alle 
Zweifel ausgeräumt werden. Medoro selbst schrieb in arabischer Sprache an die Wände der 
Grotte, dies sei der Ort, »dove la bella Angelica che nacque / di Galafron, da molti invano 
amata, / spesso ne le mie braccia nuda giacque [Wo nackend lag von meinem Arm umschlossen, 
/ Sonst allen karg mit süßem Minnesold, / Angelica, von Galafron entsprossen]«1011. Beinahe 
hätte dies schon ausgereicht, dem Schmerz und Wahnsinn zu erliegen, aber Orlando gibt sich 
noch fadenscheinigen Erklärungen hin, die das Offensichtliche als List enttarnen sollen, als er 
ein Dach erblickt, aus dem Rauch aufsteigt und zu einem Hof gelangt, bei dem es sich 
ausgerechnet um jenen Ort handelt, an dem Angelica den in einer Schlacht verwundeten 
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Medoro gesund pflegte. Alle Fenster, Wände und Türen, auch in dem Zimmer, das die Bauern 
in ihrer Gastfreundschaft Orlando zum Schlafen überlassen, sind wie die Bäume und die Wände 
der Grotte vollgeschrieben. Ein Bauer erzählt ihm, wie Angelica sich in Medoro verliebte, und 
als Beweis zeigt er ihm den Edelstein, einen juwelenbesetzten Armreif, den sie ihm zum Dank 
überließ und den Orlando einst Angelica geschenkt hatte. Aus dem Bauernhof bei Ariosto ist 
also in La gran Pazzia di Orlando ein Gasthof und aus den Bauern sind die Buffoni Pantalone, 
Gratiano und Trappolino geworden.  
Orlando hält es bei den Bauern nicht mehr aus und flieht wie Doralice in den Wald, wo er ohne 
zu rasten Tag und Nacht umherläuft wie Isabella und der Simulant Campanella, auf der Erde 
schläft und wo der Wahnsinn nach und nach von ihm Besitz ergreift: »Non son, non sono io 
quel che paio in viso: / quel ch’era Orlando è morto ed è sotterra [Ich bin nicht der, den mein 
Gesicht läßt schauen; / Der Roland war, liegt tot in Grabesnacht].«1012 Die ganze Nacht irrt er 
im Wald umher und gelangt schließlich wieder an die Quelle, wo er von Angelicas Liebesverrat 
erfuhr. Rasend zerschlägt er mit seinem Schwert die Bäume und die Felsen der Höhle, die das 
klare Wasser des Flusses für immer trüben. Erschöpft legt er sich ans Ufer, wo er ohne zu essen 
und zu trinken drei Tage und Nächte liegenbleibt und am Ende ganz wahnsinnig wird. Wie es 
die Wahnsinnigen der Commedia all’improvviso so oft tun, reißt er sich die Kleider vom Leib: 
Qui riman l’elmo, e là riman lo scudo, 
lontan gli arnesi, e piú lontan l’usbergo: 
l’arme sue tutte, in somma vi concludo,  
avean pel bosco differente albergo. 
E poi si squarciò i panni, e mostrò ignudo  
l’ispido ventre e tutto ’l petto e ’l tergo; 
e cominciò la gran follia, sí orrenda, 
che da la piú non sarà mai ch’intenda. 
In tanta rabbia, in tanto furor venne,  
che rimase offuscato in ogni senso. 
Di tor la spada in man non gli sovenne; 
che fatte avria mirabil cose, penso.  
Ma né quella, né scure, né bipenne 
era bisogno al suo vigore immenso.  
Quivi fe’ ben de le sue prove eccelse, 
ch’un altro pino al primo crollo svelse: 
e svelse dopo il primo altri parecchio, 
come fosser finocchi, ebuli o aneti; 
e fe’ il simil di querce e d’olmi vecchi, 
di faggi e d’orni e d’illici e d’abeti. 
Quel ch’un ucellator che s’apparecchi  
il campo mondo, fa, per por le reti, 
dei giunchi e de le stoppie e de l’urtiche, 
facea de cerri e d’altre piante antiche.1013 
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Das Schwert wird da-, dorthin der Helm geschmissen,  
Der Harnisch weit, und weiter noch der Schild;  
Kurz, alle seine Waffen, sollt ihr wissen, 
Zerstreut er rings im waldigen Gefild. 
Dann zeigt er, da er sein Gewand zerrissen,  
Den rauhen Bauch, Brust, Rücken, nackt und wild. 
Und so beginnt die Raserei zu toben, 
Furchtbar, wie keine jemals sich erhoben. 
Je heft’ger nun sich Wut und Tollheit regen, 
Sinkt jeder Sinn in immer tiefre Nacht. 
Ihm fällt nicht ein, die Hand ans Schwert zu legen,  
Sonst hätt er wohl der Wunder viel vollbracht; 
Doch er bedarf nicht Streitaxt, Beil noch Degen, 
Bei seines Armes ungeheurer Macht.  
Hier zeigt er wohl, was seine Kraft verrichte: 
Ein Ruck entwurzelt gleich die höchste Fichte. 
Nach ihr entwurzelt’ er noch mehr dergleichen, 
Als wär es Fenchel, Dill und Attich nur; 
Was auch sodann den alten Ulmen, Eichen, 
Bucheschen, Birken, Tannen widerfuhr. 
Dem Vogelsteller mag er sich vergleichen, 
Der für die Netze von bewachsner Flur  
Gestrüpp und Nesseln pflegt beiseit zu räumen; 
So räumt’ er auf mit hundertjähr’gen Bäumen.1014  
In seinem Wahnsinn entledigt sich Orlando seiner Waffen und seiner Rüstung, ja sogar seiner 
Kleider, all seiner ritterlichen Attribute, und ihm wachsen schier übermenschliche Kräfte zu. 
Mit bloßen Händen entwurzelt er Bäume, wie auch auf der Illustration zu dem Corsini-Scenario 
zu sehen ist, in dem es nur heißt, Orlando »fà cascare il fonte et arbori [zerstört den Brunnen 
und fällt die Bäume]«1015.  
Hier beendet Ariosto zunächst den Bericht und lässt, seinem mäandernden Erzählfluss folgend, 
Isabella und Zerbino auftreten, Prinzessin von Galicien und Prinz von Schottland, die die 
Waffen einsammeln, die Orlando in seinem Wahnsinn von sich geworfen hat. Da erscheint 
Mandricardo und erhebt Anspruch auf das Kriegsgerät, beim anschließenden Handgemenge 
wird Zerbino getötet. Isabella will sich das Leben nehmen, wird aber von einem Eremiten 
errettet, dem sie in die Provence folgt, wo sie Rodomonte, dem König von Algier, begegnet, 
der sich, von allen Frauen der Welt enttäuscht, in eine verlassene Bergkapelle unweit von 
Montpellier zurückgezogen hat. Isabella soll nicht im Kloster enden, daher bringt Rodomonte 
den Klausner kurzerhand um und will sich nun mit Isabella vergnügen, die aber längst die 
Entscheidung gefällt hat, Zerbino treu zu bleiben und sich umzubringen. Um ihr Ziel zu 
erreichen, greift sie zu einer List und redet dem Ritter ein, das geheime Rezept eines Trankes 
                                                 
1014  Ariost 1980: Bd. II, 627. 
1015  Vgl. den Kommentar in Hulfeld 2014: Bd. I, 152 und 154 (Illustration), 157 und 161. 
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zu kennen, der unverwundbar macht. Sie braut den Saft – im Gegenzug verspricht Rodomonte, 
die Finger von ihr zu lassen –, trinkt davon und nun soll der König seine Wirkung an ihr 
ausprobieren. Er schlägt ihr den Kopf ab, der noch im Fallen nach Zerbino ruft, vom Himmel 
ertönt Gottes Stimme und nimmt ihre Seele in den Himmel auf.  
Rodomonte empfindet Reue und errichtet für Isabella ein Mausoleum, zu dem man über eine 
schmale Brücke gelangt. Um die Tote zu ehren, wird er mit jedem Ritter kämpfen, der des 
Weges kommt, und dessen Waffen als Trophäen an dem Grabmal aufhängen. So begegnet ihm 
dort folgerichtig eines Tages auch der nackte und wahnsinnige Orlando, der, als er die Brücke 
betritt, von Rodomonte als Bauernlümmel und Tier angesprochen wird:  
– Indiscreto villan, ferma le piante,  
temerario, importuno et arrogante! 
Sol per signori e cavallieri è fatto  
il ponte, non per te, bestia balorda. – 1016  
»Du Schlingel«, ruft er, »du vermaledeiter, 
Tollkühner, frecher Tölpel, 
Die Brück ist nur bestimmt den Herrn und Rittern,  
Und nicht für dich, du ungeschlachtes Tier!«1017  
Und noch viel mehr: Der Zustand, in dem sich Orlando befindet – nackt, ohne Rüstung, 
unkenntlich durch die von der Sonne verbrannte, schwarze Haut, das abgemagerte, dürre 
Gesicht, der verworrene Bart, die zerzausten und struppigen Haare –, der gleichzeitig nur durch 
die zufällig anwesende Fiordiligi als Orlando erkannt wird, lässt ihn in Rodomontes Augen als 
ein Tier, ein tölpelhaftes und dummes zumal, erscheinen. Diese Zuschreibung wird von Ariosto 
noch verstärkt: Als die beiden zu kämpfen beginnen, versuchen sie, sich gegenseitig in den 
Fluss zu werfen. Rodomonte wird als Bär, der einen Baum mit seinen Krallen packt, 
beschrieben und Orlando mit seinen übermäßigen Kräften, die ihm durch den Wahnsinn 
zugewachsen sind, »nuota com’un pesce [schwimmt wie ein Fisch so gut]«1018 – an anderer 
Stelle heißt es, er »sa nuotare come una lontra [er selber schwimmt nun, ohne viel Beschwerde, 
Fischottern gleich]«1019 –, nachdem er sich, Rodomonte umklammernd, mit ihm in den Fluss 
gestürzt hat. Der Maure kann sich wegen seiner Rüstung, die ihn nach unten zieht, nur mit 
Mühe retten, während der nackte Orlando unbehindert ans andere Ufer gelangt und weiterzieht. 
Orlando zieht planlos umher und legt in kürzester Zeit große Strecken zurück, gelangt von der 
Rhône bis nach Toulouse, zu den Pyrenäen, wo er auf zwei Holzfäller trifft, die einen Esel mit 
sich führen. Er packt den Esel und schleudert ihn durch die Luft, sodass er wie ein Vogel mehr 
                                                 
1016  Ariosto 1992: Bd. II, 884 (XXIX/41f.) 
1017  Ariost 1980: Bd. II, 114f.  
1018  Ariosto 1992: Bd. II, 885 (XXIX/48). Ariost 1980: Bd. II, 116. 
1019  Ariosto 1992: Bd. II, 895 (XXX/5). Ariost 1980: Bd. II, 125. 
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als eine halbe Stunde lang durch die Lüfte fliegt und zuletzt auf dem Gipfel eines Hügels landet. 
Ein Holzfäller entkommt, indem er sich in die Tiefe stürzt, den anderen reißt Orlando mitten 
entzwei. Nach diesem Intermezzo in den Bergen gelangt er schließlich an den Strand von 
Tarragona, wo er sich, um sich vor der Sonne zu schützen, wie ein Tier in den Sand eingräbt 
und auf Angelica und Medoro trifft. Sie erkennt Orlando nicht und er wird auch ihr zur Gefahr, 
nimmt ihre Fährte auf wie »il cane a seguitar la fera [wohl ein Hund verfolgt des Wildes 
Gleise]«1020. Als Medoro der Geliebten zu Hilfe eilen will und dem Wahnsinnigen mit dem 
Schwert den Kopf abschlagen will, muss er bemerken, dass sein Schwert ihm nichts anhaben 
kann. Orlando ist mit seinen übermenschlichen Kräften auch ohne Isabellas erfundenen 
Zaubertrank unverwundbar geworden und als er das Pferd der flüchtenden Angelica beim 
Schwanz packt, kann sie sich nur noch mit einer List retten. Schnell nimmt sie einen Zauberring 
in den Mund, der sie unsichtbar macht. Sie ist gerettet, aber nicht ihr Pferd, das von Orlando 
eingefangen und schließlich zu Tod geschunden wird.  
An diese Ereignisse werden von Ariosto noch weitere, der Holzfäller- und Angelica-Episode 
nicht unähnliche, gereiht. Der Wahnsinnige unternimmt Raubzüge, tötet Menschen um 
Menschen, hinterlässt Mord und Plünderung, versucht, mit seinem Pferd über das Meer nach 
Afrika zu reiten und strandet schließlich in Marokko. Dort, am Strand, wird er am Ende 
aufgegriffen, während er – wie es auch von den Wahnsinnigen der Commedia all’improvviso 
in den Scenari überliefert ist – mit einem Stock aus Holz in den Händen im Heerlager von 
Astolfos Truppen rast und wütet. Fiordiligi und Astolfo erkennen in dem Wahnsinnigen 
Orlando und die Ritter packen ihn und er atmet seinen Verstand ein.     
In diesen ausführlichen Schilderungen wird deutlich, was Tommaso Garzoni und Luciano 
Mariti in seiner Studie zu La gran Pazzia di Orlando veranlasste, es Rodomonte bei dem Duell 
auf der Brücke gleichzutun und Orlando eine tierische Natur zuzuschreiben. Sogar in der 
Parodie Paperin furioso aus dem Jahr 1966, in der der Zeichner Luciano Bottaro Ariostos Epos 
mit dem Personal aus Entenhausen nacherzählt und Donald Duck (italienisch: Paperino) 
Orlandos Part übernehmen lässt, wird der Ritter wie in der Vorlage als Jagd- und Spürhund 
sowie als springendes Känguru gezeigt (Abb. 34|35).1021 In seiner Studie zu den Quellen für 
Orlandos Wahnsinn, der den Höhepunkt und das Zentrum von Ariostos Dichtung bildet, bezieht 
sich Pio Rajna auf mittelalterliche Ritterepen mit ihren Protagonisten Merlin, Lancelot, Iwein 
oder Tristan, in denen das Wahnsinnsmotiv bereits prominent ausgeprägt war.1022 Der Ausbruch 
des Wahnsinns ist wie bei Orlando – und wie so oft in der Commedia all’improvviso – 
                                                 
1020  Ariosto 1992: Bd. II, 890 (XXIX/61). Ariost 1980: Bd. II, 119. 
1021  Argiolas; Cannas; Distefano; Guglielmi 2013: 22. 
1022  Rajna 1900: 391-408. 
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enttäuschte Liebe und am Beginn steht der mit Cesare Segre als »spogliamento«1023 
beziehungsweise mit Pierre Ménard als »ils déchirent furieusement leurs habits«1024 
umschriebene Akt des Entkleidens. Auch wenn im Corsini-Scenario dieser Aspekt nicht 
explizit enthalten ist, wird er bei Basilio Locatelli in seinem Soggetto Orlando furioso, das sich 
mit der genauen Quellenangabe der Gesänge stärker an Ariostos Vorlage orientiert und 
offenkundig in Übereinstimmung mit den Moralvorstellungen der Zensurvorschriften verfasst 
ist, detaillierter ausgeführt: »[Orlando] divien pazzo et si cava l’elmo et tutte le armi et la spada, 
buttandole qua et là […]; facendo romore, parte per E. (questo si legge nel canto ventesimo 
terzo); qui Orlando si straccia la sopraveste et ogni cosa.«1025 Auch vom wahnsinnigen Lelio 
wird in Li dui Simili con la Pazzia d’Amore [Die Zwillinge, mit dem Wahnsinn aus Liebe] 
(I/39) aus der Sammlung der Biblioteca Corsiniana berichtet: »lascia le vesti e fugge [Er lässt 
die Kleider fallen und flieht].«1026 Wenngleich in Frage steht, ob er sich deshalb nackt auf der 
Scena zeigte, denn die Robbe erwähnen wie in so vielen Spieltexten ein Kleid für einen 
Wahnsinnigen, wie auch immer dieses ausgesehen haben mag. Mit vielen Farben oder zerrissen 
oder beides oder wie im 18. Jahrhundert bei Kurz-Bernardon ein weißer Kittel – die Nacktheit 
beziehungsweise die buntfleckigen oder gestreiften Kleider deuten an, dass die Wahnsinnigen 
nicht zur Gemeinschaft gehören.1027 Unweigerlich möchte man aber in den kurzen Hinweisen 
bei Locatelli – Orlando geht durch die Gasse E. ab – und im Corsini-Scenario – Lelio flieht – 
eine ähnliche Bewegung oder chaotische Gestikulation erkennen wie bei der wahnsinnigen 
Isabella in den Straßen der schönen Stadt.  
Mit dem Zerreißen der Kleider – bei den Rittern die Verweigerung, Rüstung und Waffen zu 
tragen – geht nicht nur ein Verlust des sozialen Status einher, gleichzeitig findet eine 
Desintegration der Wahnsinnigen aus der Gemeinschaft statt, die sich unter anderem darin 
äußert, dass sie urplötzlich eine soziale Gefahr für ihre Mitmenschen darstellen. »Non meno 
importante mi pare la regressione a fasi culturali anteriori, o senz’altro il passaggio da cultura 
a natura, col rifiuto del cibo piú elaborato, in particolare cotto, delle armi, persino del 
vestiario.«1028 In den mittelalterlichen Ritterepen manifestiert sich der Wahnsinn vorrangig als 
»Verwilderung«. Der Löwenritter Iwein beispielsweise flieht in einen Wald, wo er selbst »ein 
Stück Natur« wird und »temporär animalisiert ist«.1029 So liegt im Wald, der ersten Natur, vor 
                                                 
1023  Segre 1990: 91. 
1024  Ménard 1977: 435. 
1025  Testaverde 2007: 344. 
1026  Hulfeld 2014: Bd. II, 679 und 684. 
1027  Vgl. Pastoureau 1991. 
1028  Segre 1990: 6.  
1029  Matejowski 1996: 120 und 124. 
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allem das Gegenstück zur höfischen, kulturell domestizierten Sphäre, und indem die 
Wahnsinnigen dieser Sphäre des Waldes, der ersten Natur, des Animalischen zugerechnet 
werden, also all jenem, das nicht Teil der höfischen Welt ist, sondern aus ihr ausgegrenzt und 
ferngehalten wird, erhält der Hof sein Komplement, zeichnet sich eine komplementäre 
Vorstellung der Humana oder »personaler Zustände«1030, die bestimmte Aspekte menschlichen 
Seins nicht unterdrückt oder abstößt. »Im Ablegen der Kleider realisiert sich eine conversio 
zum Bestialischen, keine Initiation des homo novus, sondern ihr Gegenbild, die Vernichtung 
des höfischen Menschen, der mit den adligen Kleidern die menschliche Lebensform 
aufgibt.«1031 Iwein, auf den Horst Wenzel sich hier bezieht, wird, nachdem er sich die Kleider 
vom Leib gerissen hat, immer mehr einem wilden Mann ähnlich, einem ›Selvaggio‹, wie er 
auch in der Commedia all’improvviso auftritt, er zieht sich in den Wald zurück und wird 
dominiert von seiner »bloßen ›Leiblichkeit‹«1032, ›verwildert‹, ernährt sich nur von rohen 
Speisen, konzentriert sich auf Jagd und Nahrungsbeschaffung, wird von seinen Trieben 
dominiert, von Hunger, Durst, der Angst vor wilden Tieren, verliert seine Sprache, sein Körper 
färbt sich schwarz von Schmutz und Sonne. Erst als – durch eine Zaubersalbe – Geheilter und 
wieder bekleidet wird Iwein (wie Orlando) in die höfische Welt reintegriert.  
Es sind genau diese Elemente, die dem Leser auch in dem bereits erwähnten Spieltext La Pazzia 
di Doralice begegnen: Wie auf der Illustration zu sehen, zerreißt die wahnsinnige Doralice ihre 
Kleider und zerzaust sich die Haare. In ihrem Umherrennen – das Titelbild zeigt wie in Florenz 
bei Isabellas Wahnsinn eine Perspektivbühne – unterwandert sie das System eines festen 
Betrachterstandpunkts, flieht aus dem Kulturraum der Stadtgemeinschaft – in Flaminio Scalas 
La forsennata Principessa flieht Alvira wie Orlando ans Meer, an die Küste –, in der sie zu 
einer Gefahr für die vor ihr wie vor einem wilden Tier Flüchtenden geworden ist, in den 
Naturraum des Waldes, wobei sie beim Verlassen der Stadt, unkenntlich durch den Wahnsinn, 
nicht mehr als Doralice erkannt wird. Besonders in den Arkadien- und Inselstücken der 
Commedia all’improvviso verwischt wie in La Magica di Pantalone immer wieder die Grenze 
zwischen Menschlichem, Vegetabilischem und Animalischen. Hier sind es die häufig durch 
einen Schiffbruch gestrandeten Maschere, die durch die Verzauberungen der Magiere in ihrem 
Oszillieren einer fixen Gestalt verweigern. In dem Scenario Il Pantaloncino di .v. atti 
[Pantaloncino in fünf Akten] (II/20) aus der Sammlung der Scenari più scelti d’istrioni, zu 
dessen Personal auch ein Selvaggio, ein wilder Mann, gehört, ist Magnifico in einen Esel, 
Olivetta in einen Apfelbaum verwandelt. Erst durch das Wasser einer Quelle, mit dem sie sich 
                                                 
1030  Wenzel 1986: 284. 
1031  Wenzel 1986: 284f. 
1032  Wenzel 1986: 282. 
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auf Geheiß des Magiers netzen, nehmen sie wieder ihre ursprüngliche Gestalt an. In dem 
Pastoral-Soggetto Li tre satiri [Die drei Satyrn] (I/9) findet sich Zanni nicht nur als Stein 
wieder, der durch Sardellinos Urin wieder befreit wird, der Magier verzaubert auch eine Quelle, 
sodass, wer aus ihr trinkt, sich sofort in ein Tier verwandelt. Gratiano, der sich gerade davon 
erholt, nicht mehr als Fass sein Dasein fristen zu müssen, nimmt wieder eine neue Gestalt an 
und verwandelt sich – wie der Weber Zettel in einem Wald nahe Athen – in einen Esel, 
Franceschina in eine Kuh: »fanno raiti, et mugiti e partono [Mit Eselsrufen und Muhen gehen 
sie ab].«1033  
 
»corpo« und »intelletto« 
 
Um einen weiteren Aspekt dieser Relation von Menschlichem und Animalischem in den 
Wahnsinnsszenen zu erschließen, kann ein Beispiel aus der Tradition der literarischen 
Commedia all’improvviso weiterhelfen: Es findet sich in La Centaura [Die Zentaurin], einem 
von Isabellas und Francescos ältestem Sohn Giovan Battista Andreini 1622 in Paris erstmals 
publizierten und Maria de’ Medici gewidmeten Text, der in drei Akte unterteilt ist. Der erste 
wird als Commedia bezeichnet, der zweite als Pastorale und der dritte als Tragödie. Diese »via 
crucis purificatrice«1034, der läuternde Kreuzweg, schreibt sich in die lange Reihe 
autoapologetischer Schriften der Familie Andreini ein, die ihrer Profession und den 
Angehörigen ihres Berufsstandes zu mehr Ansehen verhelfen sollten.1035 Viele Schauspieler 
versuchten, sich durch Veröffentlichungen als Literaten in Szene zu setzen, was Andreini im 
Fall der Centaura als »scenico Professore«1036 mit den ausformulierten Dialogen tat, die sich 
von den Scenari der Commedia all’improvviso wie La Pazzia di Doralice oder La Magica di 
Pantalone deutlich abhoben. Sie legten – auch unter Berufung auf Autoritäten in 
Glaubensfragen – Wert darauf, das Leben als Comico und den katholischen Glauben als 
miteinander vereinbar darzustellen, zum Beispiel mit dem Hinweis auf berühmte Schauspieler 
wie Isabella Andreini oder den von Giovan Battista erwähnten Gerolamo Garavini, von dem er 
in La Ferza im Jahr 1625 schreibt, in seinem Nachlass habe man einen Bußgürtel gefunden, 
den er, während er spielte, unter seinem Kleid getragen habe.1037 Schließlich grenzten sich die 
                                                 
1033  Hulfeld 2014: Bd. I, 326 und 333.  
1034  Ferrone 2011: 248.  
1035  Vgl. die Kapitel »Legenden« und »Abgrenzungsstrategien« im Ersten Teil.  
1036  Andreini 2004: 41. 
1037  Vgl. Marotti; Romei 1994: 507.  
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Berufsschauspieler gegen bestimmte Kollegen ab, indem sie unterschieden in ›Comici virtuosi‹ 
und ›Comici vili‹, tugendhafte/virtuose und lasterhafte Schauspieler.  
Diese Unterscheidung nimmt Andreini auch im Vorwort zur Wiener Ausgabe (1629) seiner 
Sacra Rappresentazione mit dem Titel La Maddalena vor, in der er seine erste Frau Virginia 
Ramponi mit der Heiligen identifizierte und so seiner Legitimationsstrategie neue Argumente 
lieferte.1038 Den niederen, lasterhaften Comici, die glaubten, schon Schauspieler zu sein, wenn 
sie sich nur eine Maske auf das Gesicht setzten, schreibt er zu, aus der Notwendigkeit, überleben 
zu müssen, zu spielen, stellt also den Aspekt in den Vordergrund, dass sie im Gegensatz zu den 
tugendhaften ihre Profession als reinen Broterwerb betrieben, »per fame, che per Fama«1039. 
Dem Auge des Zuschauers erschienen sie aber wie Statuen mit hässlichen Gesten und seinem 
Ohr dagegen wie quakende Frösche, krächzende Raben, die immer in demselben Ton 
kreischten, und Papageien gleich die stets gleichen Reden und Handlungen wiederholten. Die 
›Comici vili‹ wahrscheinlich zu Recht – wie Callots zwischen Aggregatzuständen des 
Animalischen und Pflanzlichen oszillierende Figuren der Balli di Sfessania – ins Reich der 
ersten Natur verweisend, wirft er ihnen vor, im Gegensatz zu den gelehrten ›virtuosi‹ nicht auf 
einer theoretischen Basis zu stehen, ohne »Lehre« zu agieren.  
Im Rekurs auf das Idealbild des gelehrten, theoretisch gebildeten Schauspielers, den er in La 
Ferza und in La Centaura als »scenico Professore« bezeichnete, führt die Via crucis also von 
der ›niederen‹ Commedia zur ›hohen‹ Kunst, der Tragödie, vom Narrenspital, besser: vom 
Spital für Wahnsinnige des ersten Akts, über Arkadien im zweiten bis auf die allegorische Insel, 
an den Palast des Königs Teucro im dritten Akt. Das Zentrum des ersten Akts bildet ein 
»Ospitale de pazzi«1040, das in Flaminio Scalas La Pazzia d’Isabella immerhin kurze 
Erwähnung findet, als Gratiano, der die Wahnsinnige heilen soll, sich auf seine Tätigkeit als 
Arzt und Chirurg am Mailänder Narrenspital beruft, das es zu dieser Zeit als Ospedale San 
Vincenzo in Prato tatsächlich gab.1041 Weitere Spieltexte mit diesem Titel sind von Domenico 
Biancolelli – L’hospital des fous –, in der neapolitanischen Scenari-Sammlung des Grafen 
Casamarciano – L’hospedale de pazzi (I/53) – und vom Wiener Kurz-Bernardon – Bernardon 
im Tollhause und Bernardon zu Sanct Marx – überliefert.1042 In La Centaura sind es die beiden 
Väter Soliquio und Tritonio, die den Sohn Lelio und die Tochter Filenia in das Spital einweisen, 
                                                 
1038  Vgl. Hauck 2012c.  
1039  Grazioli 2005: 504. Dieses Wortspiel legte Georg Büchner in seiner Vorrede zu Leonce und Lena 
Carlo Gozzi und Vittorio Alfieri in den Mund. 
1040  Andreini 2004: 80.  
1041  Roscioni 2003: IX.  
1042  Vgl. auch die Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach Flaminio Scala« und »Gratiano im Spital«.  
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das von Stillino geleitet wird, der die Wahnsinnigen »tratta come bestie«1043, wie Tiere 
behandelt. Beide geben aber nur vor, wahnsinnig zu sein – Lelio, weil er von seinem Vater zur 
Hochzeit mit Ermellinda gezwungen wurde, und Filenia aus enttäuschter Liebe zu Lelio. Die 
vermeintlich Wahnsinnigen wurden gespielt von Giovan Battista Andreini, der hier bereits 
unter seinem Bühnennamen des Innamorato Lelio genannt wird, und hinter Filenia – wie sich 
im Lauf des Stücks noch herausstellen wird – verbirgt sich in Wahrheit Florinda, die 
Bühnenfigur seiner Ehefrau Virginia Ramponi. Von beiden sind auch Wahnsinnsszenen nicht 
nur aus der Commedia premeditata wie La Centaura bekannt, sondern auch aus der Commedia 
all’improvviso: La Pazzia di Lelio wurde 1604 in Florenz anlässlich der Hochzeit einer 
Hofdame Christinas von Lothringen gezeigt1044 und Virginia Ramponi wird in einem Madrigal 
aus der den Eheleuten gewidmeten Sammlung von Poesie di diversi in lode dei coniugi Gio. 
Battista Andreini für ihre Finta pazzia gelobt.1045    
In der fünften Szene des ersten Aktes kommen die Wahnsinnigen auf das Theater, gefolgt von 
Lelio und Filenia, die zunächst mit Spropositi, Taviani zufolge mit »Lazzi di pazzia«1046, 
auftritt: »Hu uh, uh, dalli, dalli, dalli. Eh, eh, eh; piglia piglia piglia.«1047 Dann spricht Filenia 
einen längeren Monolog in Spropositi1048 und ohne von der List des jeweils anderen zu wissen, 
geben sie sich als vermeintlich Wahnsinnige zu erkennen. In der zehnten Szene kommt noch 
ein weiteres Element der comödiantischen Wahnsinnsszenen hinzu: Sie singen ein Lied über 
Rossinas schöne Titten (»Le belle tette c’ha la mia Rossina«) und machen Geräusche von 
Trommeln und Gewehren, die Lelio wahrscheinlich mit lautmalerischen Spropositi nachahmt: 
»Eh, eh eh, tuf, tuf tuf; tappa, tappa tà.«1049 In der fünften Szene aber beklagen sie gegenseitig 
ihr Schicksal: »o povero Lelio, se come me fingesse il pazzo, qual contentezza vorrei 
maggiore?« Und dieser ruft beim Anblick Filenias/Florindas den in gleich mehrerer Hinsicht 
aufschlussreichen Satz aus: »O miseria humana, che val così bel corpo senza intelletto?« Und 
fügt wie Filenia hinzu: »o se fingesse la pazza come fingo anch’io, come sarei felice.«1050 
Das Entscheidende an Lelios Frage ist zunächst der Gegensatz von »corpo« und »intelletto«. 
Der wahnsinnigen Filenia wird – wie Doralice, Orlando oder Zanni – der Verstand, die 
Vernunft, der Intellekt abgesprochen, ihr nur noch körperliches Sein zugeschrieben, das sie auf 
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1047  Andreini 2004: 64.  
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eine Ebene mit Tieren stellt. Während Ferdinando Taviani interpretierend beschrieben hatte, 
die Pazzi würden von Stillino und seinen Aufsehern wie Tiere behandelt, erfolgt nun durch 
Lelio die explizite Zuschreibung der Wahnsinnigen zur ersten Natur, auch wenn sie bei 
Andreini beispielsweise nicht nackt, sondern in »habiti de’ Pazzi« auftreten, von denen es in 
seinem »Ordine per ricitar quest’opera« heißt, dass »Lelio, e Filenia si vestiranno 
ridicolosamente da pazzi«.1051 Eine solche Zuschreibung findet sich auch in den Ordini, Statuti 
& Constitutioni della Compagnia della Madonna della Pietà, der Ordnung und den Statuten 
des in den 1540er Jahren in Rom gegründeten Spitals Santa Maria della Pietà, das ab dem Jahr 
1563 den Wahnsinnigen vorbehalten war. Nachdem Freunde des Heiligen Ignatius von Loyola 
das Haus zunächst für Arme, Obdachlose und Pilger gegründet hatten, erkannte man, dass es in 
Rom kein Haus gab für »huomini matti et privi d’intelletto«1052, die gerade deshalb großer 
Fürsorge bedürften, weil »si ritrovano haver quasi perduta, over smarrita quella parte del huomo 
che lo inalza, e fa differente dalle bestie«1053. Das dieser Einschätzung zugrunde liegende 
Menschenbild wird hier überdeutlich. Ihm liegt eine Hierarchisierung in der Leib-Körper- und 
Körper-Seele-Beziehung zugrunde, die gerade in der Abwertung des Leiblich-Grotesken, dem 
Gestikulieren, dem Oszillieren zwischen verschiedenen Zuständen des Vegetativen, 
Animalischen, Sinnlichen ihren Ausdruck findet. Eine Abwertung, die wie schon Emilio de’ 
Cavalieris Rappresentazione di Anima e di Corpo und der Gegensatz von höfisch-zivilisierter 
Welt und dem Wald als unzivilisierte Sphäre auf einem angedeuteten Dualismus zwischen 
»corpo« und »intelletto« beruht.  
Überhaupt bestanden die Florentiner Intermedien des Jahres 1589 aus einer einzigen Apotheose 
der durch den Menschen und seine Kunst hervorgebrachten kulturellen Leistungen, kurz: des 
göttlichen Ingenium, mit dem der Mensch nach den Vorstellungen vieler Renaissance-
Philosophen ausgestattet war. Darin bestand seine besondere Würde, zum Herrn über die 
irdische Welt bestimmt zu sein und, wie bei Giannozzo Manetti beschrieben, sich mit seinem 
Verstand die Natur zu unterwerfen. Auf dieser Folie wurde der Wahnsinn und die Grenzziehung 
zwischen Mensch und Tier neu bestimmt. In einer Illustration zu Charles de Bouelles’ Liber de 
intellectu wird dieser Gegensatz als Treppe dargestellt.1054 (Abb. 36) Der unteren Stufe ist das 
bloße Sein und somit die mineralische Ebene zugeordnet, der folgenden vegetatives Leben, ein 
Baum zur linken und zur rechten: die leiblichen Bedürfnisse des Menschen wie Essen und 
Trinken, korrespondierend mit der Todsünde der Völlerei (Gula). Ihr folgen die Tiere, 
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repräsentiert durch das Pferd, und damit die sinnliche Sphäre, die den Menschen in seiner 
sinnlichen, optischen Wahrnehmung vor dem Spiegel zeigt. Die höchste Stufe, die der Mensch 
zu erreichen vermag, wird aber in seiner Vernunft gesehen, der »studiosus«, der tugendhafte 
Gelehrte, der mit ihrer Hilfe »intelligit«, mit seinem Verstand die Welt begreift und 
durchdringt. Der Mensch kann also die Form seines Seins wählen, sich selbst, einem 
Chamäleon gleich, in alles verwandeln, was er will. Darin ist aber eine klare Wertung und 
Hierarchisierung enthalten: Er soll nicht dem »corpo« verhaftet bleiben, sondern dem 
»intelletto« zustreben und sich so zu einem Gott aufschwingen.  
Dieses humanistische Ideal des Renaissance-Menschen, das seine Entsprechung im System der 
tiefenräumlichen Perspektivbühne findet, wird konterkariert, hinterfragt durch den Wahnsinn. 
Zwischen ihren Straßen, ihrer festen Symmetrie und Blickachse, die im »occhio del Principe« 
auf der realen Szene ihr Gegenüber fand, läuft die Wahnsinnige wild umher, die wie Callots 
tanzende Maschere an das Tierische erinnert, zum Animalischen vermittelt, es gleichsam aus 
der Versenkung holt. 
Es ist dies [die Commedia all’improvviso; SH] ein Theater, das von einem anderen (fiktiven) Ort aus, 
der quasi hinter der Fiktionsebene liegt, mit der Kultur, der Zivilisation, mit dem gottesebenbildlichen 
Menschen, mit Gott und der Welt phantasieauslösend spielt; ein Theater, das zwischen den Räumen, 
Zeiten, »Zuständen« des Menschen, zwischen Tieren, Geistern, Göttern, zwischen Objekten und 
Subjekten hin- und herspringt; ein Theater, das sich gleichsam ahistorisch auf die erste kreatürliche 
Natur zurückbezieht und zugleich hochaktuell ist.1055  
Ein Theater, das Gegensätze wie den zwischen Mensch und Tier nicht dualistisch einander 
ausschließend, sondern als ergänzend, komplementär begreift. Im Wahnsinn des Tommaso 
Campanella, der Isabella, Doralice, Alvira, Zanni und Trappolino, Lelio, Filenia/Virginia, 
Orlando und der vielen anderen wird die Hierarchie zwischen »corpo« und »intelletto« 
verhandelt, die den Menschen ohne Verstand, den Wahnsinnigen, auf eine Stufe mit Tieren 
stellte.  
In einer, Eugenio Garin zufolge, »Parodie ante festum auf den berühmtesten Traktat der 
Renaissance«1056, die Oratio de hominis dignitate des Giovanni Pico della Mirandola, führt 
Leon Battista Alberti zusätzlich zur Traum-Kloakenwelt aus den Intercenales in seinem 
satirisch-parodistischem Traktat Momus seu del principe wiederum eine ›Nachtdemonstration‹ 
vor, die die »Nachtseite der Realität«1057 zur ›Tagdemonstration‹ der Renaissance-Traktate 
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bildet. Nicht von ungefähr bezeichnet Alberti seine Parodie über den Sohn der Nacht als 
»Mühen meiner Nachtwachen«1058. 
Das Gegenstück zur nächtlichen Demonstration des Momus bildet die zur selben Zeit verfaßte Schrift 
Über die Architektur. Als demonstratio diurna entwirft sie den Plan der idealen Stadt, die, in Harmonie 
mit ihrer natürlichen Umgebung, in der Gestaltung, Anordnung und Ausführung der Gebäude und Plätze 
die Stabilität, Klarheit und Heiterkeit eines glücklich geordneten Gemeinwesens ebensosehr spiegelt 
wie fördert.1059  
Über den Verbleib der marginalisierten Wahnsinnigen in der schönen Stadt gibt Alberti in 
seinen Büchern über die Architektur Auskunft. Die Strategie des Ausgrenzens von 
Wahnsinnigen in so genannten Narrenspitälern setzt sich auch hier fort. Den unheilbaren 
Kranken, die mit Aussatz, Pest oder anderen Giften die Gesunden anstecken könnten, weist er 
besondere Unterkünfte zu. Die herausgehobene Lage begründet er zunächst mit dem antiken 
Griechenland, in dem den Kranken Orte mit klarer Luft zugewiesen wurden, deren Vorzüge die 
Gesundheit förderten. Die Ansteckenden sollen natürlich abgesondert werden, sodass sie keine 
Gefahr mehr für die Gesunden darstellen, ebenso die unheilbar Kranken, zu denen auch die, 
mit Tomaso Garzoni gesprochen, unheilbaren Wahnsinnigen, die »pazzi incurabili«1060, 
gehörten, die noch einmal von den Heilbaren getrennt werden sollten.1061 Dem Gegensatz 
zwischen der taghellen, in gleißendes, optimistisches Fortschritts-Licht getauchten Stadt auf 
der Intermedienbühne und der nächtlichen, gestikulierenden, in zerrissene Kleider gehüllten, 
zerzausten, wild umherspringenden, wahnsinnigen Isabella entspricht dieses Verhältnis von 
idealer Stadt und den marginalisierten, an den Rand gedrängten Wahnsinnigen.  
Während Alberti in Somnium mit der nächtlichen Kloakenwelt ein Gegenstück oder 
Komplement zur schönen Stadt entwarf, zum Weltbild der Intermedien, könnte man sagen, 
wird in Momus eine Welt gezeigt, »die von Fiktion, Lüge und Niedertracht bestimmt ist«1062. 
Alberti setzt hier einen Gegensatz zum »tutto finto« der Intermediendekorationen, entlarvt die 
Welt der Götter, die im sechsten der Florentiner Intermedien das Goldene Zeitalter ausrufen, 
als von Maskeraden, Täuschungen, Verlogenheiten durchdrungen. Neben dem Weltbild legt er 
in einer im vierten Buch geschilderten Episode die Widersprüche des Menschenbildes der 
Renaissance offen.  
Hier unternimmt der Fährmann Charon mit dem Philosophen Gelastus eine Wanderung aus der 
Welt der Toten in das Reich der Sterblichen. Auf dieser Reise berichtet er von einem Gespräch 
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mit einem Maler, der von der Erschaffung des Menschen berichtet. Der »pictor«1063, der Maler 
also, der, gottgleich, die Welt erschaffen habe, sei sich unschlüssig gewesen, aus welchem 
Material der Mensch zu erschaffen sei. Schließlich habe er Schlamm gewählt, die missratenen 
und fehlerhaften Menschen ausgesondert und dem Mann die Frau erschaffen. Die Menschen, 
zeigte sich bald, waren aber nicht mit ihrer Gestalt zufrieden und so stellte er ihnen frei, »sich 
in eine Gestalt ihrer Wahl aus dem Kreis der übrigen Lebewesen verwandeln« zu dürfen.1064 Er 
zeigte ihnen seinen Palast auf dem Gipfel eines Berges und forderte sie auf hinaufzusteigen, 
dort würden sie alles im Überfluss genießen können. Der Weg dorthin führte nur über einen 
sehr steilen, steinigen Weg. Albertis weitere Schilderung erinnert an die moralische Treppe, die 
Illustration zu Charles de Bouelles’ Liber de intellectu, oder das symbolische Y, auch an Pico 
della Mirandolas Schilderung des Menschen, der die Möglichkeit habe, als Former und Bildner 
seiner selbst sich zum Göttlichen emporzuschwingen oder zum Tierischen hinabzusinken.  
[H]omunculos caepisse conscendere, sed illico alios per stultitiam boves, asinos, quadrupedes videri 
maluisse, alios cupiditatis errore adductos in transversos viculos delirasse. Illic abruptis costreposisque 
praecipitiis sentibusque et vepribus irretitos pro loci difficultate se in varia vertisse monstra et iterato ad 
primariam viam rediisse, illic fuisse ab suis ob deformitatem explosos.  
Die Menschen begannen mit dem Aufstieg, aber schon nach kürzester Zeit zogen einige es in ihrer 
Dummheit vor, sich in Ochsen, Esel und andere Vierfüßler zu verwandeln, während andere, von 
irgendwelchen Begierden irregeleitet, Querwege einschlugen und sich hoffnungslos verliefen. Als sie 
sich, in Dornbüsche verstrickt, gähnenden, gewaltig tosenden Abgründen gegenüberfanden, 
verwandelten sie sich in ihrer Not, um von diesem Ort fortzukommen, in verschiedenartige Ungeheuer 
und kehrten solcherart wieder zum Hauptweg zurück, doch wurden sie wegen ihres fürchterlichen 
Aussehens von ihren Artgenossen wieder von dort vertrieben.1065 
Schließlich fanden die Menschen einen ähnlichen Schlamm wie den, aus dem sie geschaffen 
waren, und fertigten sich daraus Masken an, die ihren Gesichtern zum Verwechseln ähnlich 
schienen. So sei es beinahe unmöglich, erzählt Charon weiter, die falschen Masken von den 
wahren Gesichtern zu unterscheiden. Erst im feuchten Dunst des Acheron, nach dem Tod der 
Menschen, werden diese Masken abgewaschen und die Menschen stehen im Reich der Toten 
nackt und entblößt da.  
Albertis Somnium und diese Episode aus dem Momus reflektieren auch das Verhältnis von 
Theater der sozialen Lebensrealität – Lebenstheater – zum Nicht-Theater, einem Ideal eines 
Lebens in Aufrichtigkeit, ohne Verstellung und Verhehlung, Simulatio und Dissimulatio. 
Genauer gesagt, sie verhandeln das Verhältnis von Illusion und Delusion, ent-larven die 
Verstellungen und Lügen, die Maskenhaftigkeit des alltäglichen Lebens. Diesem Aspekt der 
»problematica della simulatio« gesellt sich ein zweiter zu, nämlich der der »duplice natura 
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dell’uomo (divina e bestiale)«.1066 Unter der Maske des höfisch-zivilisierten Menschen kommt 
unwillkürlich das Ab- und Ausgestoßene zum Vorschein, seine animalische Natur, das 
Aufbegehren der ersten Natur gegen die zweite. Somit zeichnen Somnium und Momus 
zusammen mit Albertis Konzept der Idealstadt in ihrer Sicht auf die Welt und den Menschen 
ein komplementäres Bild, das – wie Intermedien und Pazzia – Repräsentiertes und 
Unterdrücktes, das heißt, das in der Repräsentation Ausgestoßene, gleichzeitig aufzeigen. Die 
Pazzia erweist sich somit als ein nächtliches Komplement zum taghellen 
Fortschrittsoptimismus und der Naturbeherrschung, wie sie in Bernardo Buontalentis trotzigem 
Widerspruch »DIE WISSENSCHAFT HAT DIE NATUR BESIEGT«1067 zum Ausdruck kam. 
Der Gegensatz zwischen Mensch und Tier, wie er in den Wahnsinnsszenen der Commedia 
all’improvviso verhandelt und in den Traktaten über die Menschenwürde eindeutig gewichtet 
wurde, wird ernsthafter als bei Alberti und deutlicher als bei Giovanni Pico della Mirandola bei 
seinem Neffen Gianfrancesco in dessen Abhandlung De imaginatione (1501), über die 
Vorstellung, ausgeführt.1068 Gianfrancesco trug die Werke seines Onkels zusammen und 
veröffentlichte sie zwei Jahre nach dessen Tod im Jahr 1494, erweitert um eine Biographie, die 
zugleich als Vorwort diente. In seinen Schriften zeigt er sich beeinflusst von dem Dominikaner 
Girolamo Savonarola, zu dem er ebenfalls eine zeitgenössische Lebensbeschreibung 
veröffentlichte. Er wurde, der Überlieferung zufolge, mit einem Kruzifix in Händen und 
zusammen mit seinem Sohn Alberto 1533 bei der Erstürmung des Schlosses von Mirandola 
ermordet. In seinem Nachlass findet sich auch ein Brief an Ludovico Ariosto, den Dichter des 
Orlando furioso, dem er einige frühe, weltliche Gedichte beifügte.1069   
In De imaginatione wird Gianfrancesco deutlicher als sein Onkel von den religiösen Ansichten 
des Endzeitbeschwörers Savonarola beeinflusst. »Für ihn ist die Vorstellung die schwächste 
Stelle der menschlichen Seele, der eigentliche Grund dafür, daß das menschliche Leben von 
Sünde und Irrtum beherrscht wird.«1070 Seine Abhandlung zerfällt in zwei Teile: Im ersten 
definiert Gianfrancesco die Imagination und bestimmt ihren Platz im Leben und Denken aller 
Lebewesen, insbesondere aber des Menschen, während im zweiten Teil zunächst die Gefahren 
der Vorstellung beziehungsweise die Art und Weise, wie sie die Menschen in die Irre führt, und 
daran anschließend die geeigneten Therapien besprochen werden. In seiner basalen 
Beschreibung der Imagination rekurriert er auf die Neuplatoniker, unter anderem auf Synesius, 
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und ordnet sie als verbindendes Glied »dem Zwischenreich der unkörperlichen und der 
körperlichen Natur«1071 zu. So verbindet sie Körper und Seele und ist der Ursprung alles Guten 
und Bösen im Menschen – hierarchisches Denken in psychologischen und philosophischen 
Kategorien, wie es sich beispielsweise auch in einigen Passagen aus der Oratio de hominis 
dignitate des Onkels Giovanni Pico della Mirandola findet. Die Imagination muss sich, wie es 
heißt, der »Führung eines höheren Vermögens« unterwerfen. Wenn dies nicht geschehe, führt 
es schließlich dahin, dass »homo hominem exuat, et brutum induat [der Mensch seine 
Menschlichkeit ablegt und die Bestialität annimmt]«1072. Im siebten Kapitel Über die 
zahlreichen Übel, die der Vorstellung entspringen heißt es:   
utpote quam regeremus rationis imperio, non sequeremur, compesceremus errantem, non praecipitem 
impelleremus. Qui enim phantasiae dominari contendit in ea persistit dignitate in qua creatus positusque 
est, a qua jugiter invitatur dirigendam esse mentis aciem in bonorum omnium parentem Deum, nec ab 
adoptione divina in quam adscitus est ullo pacto degenerandum. Qui autem incurvi sensus fallacisque 
imaginationis dicto paret, amissa protinus dignitate, in bruta degenerat. Comparatus, ut ait propheta, 
jumentis insipientibus et similis factus illis. Sed et deterior mihi atque vilior jumentis ipsis judicandus 
homo videtur, qui spreto divinae maiestatis ordine, sua ipse malitia obrutescit; ad hoc enim factus, eoque 
positus loco in ipso ordine universi, ut ad superna, ad Deum, conscendat, qui descendere mavult ad 
infima, et quae partes bestiarum sunt suae oblitus dignitatis obire. Illa quod bruta sunt, non ex culpa, sed 
ex propria forma obtinent. Homo autem quod brutum vita et moribus evadat, ex phantasia habet, quam 
sibi principem dominamque constituit; ex propria malitia habet tanto bestiis deterior, quanto divinae 
maiestatis ordinem destruit atque pervertit, in eam quae ad se uti ad finem proximum facta est naturam 
degenerans.  
wir würden die Phantasie, anstatt ihr zu folgen, der Herrschaft der Ratio unterordnen; wir würden sie in 
ihren Irrtümern bekämpfen, anstatt sie auf ihrem Weg nach unten noch anzutreiben. Denn wer die 
Phantasie zu beherrschen trachtet, bewahrt sich jene Würde, mit der er geschaffen und in die er 
hineinversetzt wurde und die ihn ständig auffordert, die Kraft des Geistes auf Gott, den Schöpfer alles 
Guten, zu richten und sich in keiner Weise von der Gotteskindschaft, zu der er berufen ist, zu entfernen. 
Wer dagegen den Einflüsterungen fehlgeleiteter Sinne und trügerischer Vorstellung folgt, verliert seine 
Würde und sinkt auf die Stufe des Tieres herab. Er wird, wie der Prophet sagt, den vernunftlosen Tieren 
vergleichbar und ihnen ähnlich. Aber für noch niedriger und geringer als selbst die Tiere scheint mir ein 
Mensch zu achten, der die von der göttlichen Majestät gesetzte Ordnung verachtet und durch seine 
eigene Schlechtigkeit zum Tier wird. Denn dazu ist er geschaffen und an den Platz in der Ordnung des 
Universums gestellt, daß er aufsteige zum Höheren, zu Gott, er, der es vorzieht, zum Niederen 
herabzusteigen, um, seine Würde vergessend, jenen Platz einzunehmen, der den Tieren bestimmt ist. 
Die Tiere sind freilich nicht durch ihr eigenes Verschulden tierisch, sondern auf Grund der ihnen 
eigentümlichen Form. Wird aber ein Mensch in seinem Leben und Verhalten zum Tier, so ist das die 
Folge davon, daß er sich der Herrschaft und der Leitung der Phantasie unterworfen hat. Er steht durch 
seine eigene Schlechtigkeit umso tiefer unter den Tieren, als er die von der göttlichen Majestät gesetzte 
Ordnung zerstört und auf jene Stufe der Natur hinabsinkt, die geschaffen wurde, um in ihm ihre obere 
Grenze zu finden.1073  
Gleich im ersten Satz finden die angesprochenen Hierarchien Anwendung: die Imagination 
muss sich der Ratio unterordnen, der »Kontrolle eines höheren geistigen Vermögens 
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unterworfen werden«1074. Diese Vernunft ist am weitesten von der materiellen Welt entfernt 
und somit nur den höchsten Wesen eigentümlich: Gott und den Engeln. Hier ist er sich – in der 
Rückbindung an das christliche Menschenbild, die Gotteskindschaft und 
Gottesebenbildlichkeit, aus der sich die besondere Würde des Menschen ableitet – mit seinem 
Onkel Giovanni einig, der in seinem berühmten Traktat im Anschluss an seine Anrede Adams 
beschreibt, Gott habe im Menschen Samen für jede Lebensform angelegt. Je nachdem, welche 
davon er hege und pflege, würden sie heranwachsen und Früchte tragen. Die Einteilung, die er 
dann vornimmt, erfolgt in der Hierarchisierung analog zu Charles de Bouelles’ moralischer 
Treppe: Sind es die pflanzlichen Samen, die aufgehen, wird der Mensch zur Pflanze, bei den 
tierischen zum Tier, sprießen dagegen die Keime der Vernunft, wird er zu einem »caeleste […] 
animal«1075, zu einem himmlischen Tier, werden die geistigen Samen entwickelt, die den 
Menschen zu einem Engel und Gottes Sohn machen.1076 Gianfrancesco unterscheidet dann 
zwischen Ratio und Intellekt, wobei er seine Leser ermahnt, er dürfe »non solum in ratione, 
quod hominis proprium est, nos ponemus videlicet, sed in intellectu, cuius opere cum beatis 
angelis, hoc est, purissimis illis mentibus Deo jugiter servientibus similes, quantum per carnis 
licet infirmitatem, evademus [nicht bei der Ratio, die dem Menschen zu eigen ist, stehen 
bleiben, sondern zum Intellekt fortschreiten, mit dessen Hilfe wir den Engeln […] ähnlich 
werden, soweit es die Schwäche unseres Fleisches zuläßt]«1077. In diesem Fortschreiten zum 
Intellekt besteht nach Gianfrancesco die wahre Berufung des Menschen. Wer ihr nicht folgt, 
der sinkt herab auf die Ebene eines Tieres, hat die falschen in ihm gepflanzten Samen gehegt 
und gepflegt. Es ist beinahe so, als hörte man noch einmal, in eine philosophische Abhandlung 
gekleidet, den aus Giovan Battista Andreinis La Centaura stammenden Ausruf Lelios: »O 
miseria humana, che val così bel corpo senza intelletto?«1078 Gianfrancesco hätte sicher 
geantwortet: nicht mehr als ein Tier.  
Dies geschieht mit jedem, der der Imagination folgt. Pico bezieht sich in seiner Einschätzung 
auf den Propheten. Den sorgfältigen Anmerkungen der Ausgabe von 1984 ist zu entnehmen, 
dass er sich auf den 13. und 21. Vers aus dem 48. (49.) Psalm bezieht: »Der Mensch bleibt nicht 
in seiner Pracht; / er gleicht dem Vieh, das verstummt.« Und: »Der Mensch in Pracht, doch 
ohne Einsicht, / er gleicht dem Vieh, das verstummt.« (Ps 49,13.21) Diesen Vers zog am Ende 
des 12. Jahrhunderts auch Lotario de Segni, der spätere Papst Innozenz III., heran, als er in De 
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miseria humanae conditionis [Vom Elend des menschlichen Daseins] – auf diesen Titel 
verweist, ob mit Absicht oder nicht, auch Lelio in La Centaura – seine Ausführungen zur 
Todsünde der Superbia verfasste. Lotario stellt den sündenbehafteten Menschen auf eine Stufe 
mit den Tieren und zieht als Beispiel den König der Babylonier, Nebukadnezar, heran.1079 Er 
wurde als Strafe für seinen Stolz vom Himmel mit Wahnsinn geschlagen und war fortan dazu 
verdammt, sieben Jahre als Wahnsinniger wie ein Tier zu leben. (Dan 4,30) Im Gegensatz zu 
Orlando, der nach nur drei Monaten, in denen er, auf seine tierischen ›Zustände‹ reduziert, 
wahnsinnig durch Europa und Afrika zog und eine Spur der Verwüstung und des Mordens 
hinterließ. Explizit nimmt der Evangelist Johannes, als Astolfo in den Himmel gelangt, auf 
Nebukadnezar Bezug, denn Orlando gereicht die Liebe zur Heidenprinzessin Angelica zum 
Nachteil und auch ihn trifft der Wahnsinn als göttliche Strafe. Im Gegensatz zum König der 
Babylonier wird Orlando aber noch für den Kampf gegen die Sarazenen gebraucht und so wird 
sein Wahnsinn durch den vom Mond herbeigeholten Verstand geheilt. Lotarios Traktat über 
das menschliche Elend sollte neben der Abhandlung über das Elend einen zweiten Teil zur 
Würde des Menschen erhalten. Weil dieses Vorhaben aber unvollendet blieb, trat im Jahr 1354 
der Ordensgeneral der Karthäuser an Francesco Petrarca mit dem Ansinnen heran, diesen 
zweiten Teil zu verfassen und so Lotarios Projekt abzuschließen. In seinem Antwortschreiben 
verwies Petrarca auf ein Kapitel aus De remediis utriusque fortunae [Heilmittel gegen Glück 
und Unglück], worin er der Miseria die Gottesebenbildlichkeit des Menschen entgegenstellte, 
seinen aufrechten, zum Göttlichen emporstrebenden Gang, die Verstandeskräfte der Ratio und 
des Ingenium, mit deren Hilfe der Mensch alle Tiere übertrifft.1080  
Nach dem Hinweis auf den Propheten und somit auf den 49. Psalm beziehen sich die weiteren 
Ausführungen Gianfrancescos wiederum auf die berühmte Rede seines Onkels, wenn er die 
Bestimmung des Menschen in seiner Vergottung und nicht in seiner ›(Per-)Vertierung‹ sieht. 
Wie einflussreich diese Schrift des Giovanni Pico della Mirandola nachwirkte, zeigt 
beispielsweise das Gedicht Della possanza de l’uomo [Über das menschliche Vermögen], 
verfasst von Tomaso Campanella. Wie seine Vorredner sieht dieser den Menschen als »dio 
secondo«, als einen zweiten Gott, der, nach dessen Ebenbild geschaffen, sich die Erde mit Hilfe 
seines Verstandes (»senno«) zunutze macht. Alles, was der Mensch vollbringt, schafft er nicht 
mit seinen Händen, die auch Affen und Bären besitzen, sondern mit seinem Verstand, der die 
Kraft und List der Tiere übertrifft.1081 Wer sich also nicht seines Verstandes bedient und der 
Imagination folgt oder ihn im Wahnsinn verliert, der folgt in dieser, Giovanni und 
                                                 
1079  De Segni 1990: 84f. 
1080  Vgl. das Kapitel »Mensch«. 
1081  Campanella 1939: 186-189. 
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Gianfrancesco Pico della Mirandolas, Tomaso Campanellas Logik nicht seiner Berufung, sich 
als zweiter Gott selbst zu erschaffen, sondern ist als Tier anzusehen.  
Schließlich ist der Wahnsinn aber nicht das einzige Element, sind die Pazzie und die 
›Spropositi‹ der Comici nicht die einzigen ›Pezzi chiusi‹, die dieses Verhältnis von Mensch und 
Tier, von erster und zweiter Natur verhandeln. Stefan Hulfeld verweist bei der Darlegung seiner 
Lazzo-Theorie im Vorwort der Edition der Scenari più scelti d’istrioni auf das von dem 
Innsbrucker Arzt Hippolytus Guarinonius 1610 publizierte und zuletzt von M. A. Katritzky in 
den Fokus gerückte Buch Die Grewel der Verwüstung Menschlichen Geschlechts.1082 Im Sinne 
einer ganzheitlichen Medizin, die den ganzen Menschen in den Blick nimmt, entwickelt er die 
Vorstellung, körperliche Gesundheit korrespondiere mit der Lebensführung, die 
selbstverständlich vom moralischen Handeln abhänge. Seine Argumentationen und 
grundsätzlichen Überlegungen unterfüttert er mit Beispielen, die häufig als Lazzi der 
Commedia all’improvviso oder »welschen Comœdi«1083 identifiziert werden können. Wie 
schon Lotario de Segni mit der Superbia, die den Menschen zum Tier werden lasse, bezieht 
sich auch Guarinonius in der Struktur seines Werkes auf die sieben Todsünden. Im 
Zusammenhang mit der Gula, der Völlerei, berichtet er vom Lazzo eines Zanni, in dem dieser, 
so darf man annehmen, die existenzielle Erfahrung des Hungers und der Mangelernährung 
verhandelte und dabei vielleicht auch noch in Erinnerung an das Wunderland Cuccagna agierte, 
das mythisch-magische Land des Überflusses, in dem Not, Arbeit, Tod, Leid, Krankheit und 
Schmerz, soziale Ungleichheit, Mangel und Hunger nicht existieren. Der enorme Ausmaße 
annehmende Hunger der Zanni ist in der Commedia all’improvviso beinahe sprichwörtlich 
geworden. Einer Videoaufzeichnung aus dem Teatro Argentina in Rom von 1984 ist es zu 
verdanken, Dario Fo in einer Szene zu sehen, die dieses Thema virtuos präsentiert. Er beschreibt 
sie auch in dem Manuale minimo dell’attore [Kleines Handbuch des Schauspielers], sie trägt 
den Titel Hunger des Zanni. In einem Hunger-Delirium träumt Zanni davon, sich selbst 
aufzuessen – den Fuß, die Knie, die Eier, erst die eine, dann die andere Arschbacke –, ehe er 
sich vorstellt, in einem Topf von riesigen Ausmaßen Polenta zu kochen, die er mitsamt dem 
Rührholz verschlingt. Als er wieder erwacht und bemerkt, dass alles nur ein Traum wird, setzt 
Fo noch den berühmtesten aller Lazzi hinzu: den Fliegen-Lazzo. Zanni muss sich mit einer 
Fliege zufriedengeben, die er genüsslich verspeist: erst ein Bein, dann ein weiteres, dann einen 
Flügel, den zweiten, bis er sich die ganze Fliege in den Mund stopft: »Oahh! Oahhh! Was ein 
Essen!!!!«1084  
                                                 
1082  Katritzky 1999; die folgenden Ausführungen nach Hulfeld 2014: Bd. I, 94-96. 
1083  Zit. nach Hulfeld 2014: Bd. I, 95. 
1084  Fo 1997: 68. 
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Ähnlich verhält sich auch der Zanni in Guarinonius’ Beispiel. Er wünschte sich, sein Hals und 
Schlund solle so groß sein, dass er von Padua bis Konstantinopel reiche, und habe auf dem 
öffentlichen Platz Makkaroni, Gnocchi und Nudeln in großen Mengen verspeist in der 
Hoffnung, das Fressen finde nie ein Ende. Und der Geschmack bleibe möglichst lange, weshalb 
er auch versuchte, das Essen mit der Hand im Schlund zu halten, damit die Lust verlängert 
würde. Der Zanni Arlecchino in Giorgio Strehlers Inszenierung von Carlo Goldonis Arlecchino 
Servitore di Due Padroni bindet einen Faden an den Bissen seines letzten Stückes Brot, um es 
aus dem Magen wieder herausziehen und mehrere Male genießen zu können. Diese 
Verhandlung existenzieller, materieller Angst, hier bezogen auf den Hunger und die ständig 
vom Hungertod bedrohten Ärmsten,1085 wird bei Guarinonius durch den Kontext umgedeutet 
in ein »Sinnbild sündhaften Verhaltens und es entsteht der Eindruck, Zanni hätte auf dem 
öffentlichen Platz in Padua die Absicht verfolgt, durch die Zurschaustellung seiner 
Verfressenheit ein abschreckendes Beispiel zu geben«1086. Die Erinnerung an den Lazzo wird 
eingeleitet mit einer Reflexion über die Sinne des Menschen: 
Wann der Mensch sich durch die fünff eusserlichen Sinn ergetzen thut / so ist zwischen ihme und den 
Eseln / unnd allen Viech kein unterschied / dann sie sich auch ob solchen dingen erfrewen / so die Augen 
/ Ohren / geschmack / etc. belustigen / Wann aber der Mensch / sich innen durch die Vernunfft allein in 
seinem gutten Gewissen belustiget / das kan das Viech nicht hinach thun / gebürt dem Menschen allein 
/ und ist der recht Menschlich lust / der ander aber gantz falsch.1087  
Seine sinnliche Natur stellt den Menschen auf eine Stufe mit den Tieren, der Unterschied 
zwischen beiden besteht in der Vernunft, über die der Mensch im Unterschied zum Tier verfügt 
und durch die er sich »innen« belustigt. Als Beispiel für »deren Viehischen Menschen art unnd 
neygung«1088, die sich mit allen fünf Sinnen gleichzeitig der Lust hingeben, führt er nun den 
von Zanni auf dem Platz öffentlich präsentierten Lazzo an. Und verwandelt ihn so, führt Hulfeld 
aus, in ein Emblem, ein »sündhaftes Sinnbild«1089, das die Todsünde der Völlerei negativ 
illustrieren sollte.  
 
Wie das wahnsinnige Herumlaufen Isabellas in der schönen Stadt, die von Giuseppe Pavoni mit 
»scorrendo per la Cittade«1090 umschriebenen Gestikulationen, das Zerreißen der Kleider in den 
überlieferten Spieltexten der Commedia all’improvviso, der Orlando furioso und das 
zugehörige Scenario, die Schwänze Zannis und Trappolinos, Lelios Ausruf angesichts der für 
                                                 
1085  Vgl. Hauck 2015: 79-83. 
1086  Hulfeld 2014: Bd. I, 96. 
1087  Katritzky 1999: 106f., zit. nach Hulfeld 2014: Bd. I, 95. 
1088  Zit. nach Hulfeld 2014: Bd. I, 95. 
1089  Hulfeld 2014: Bd. I, 96. 
1090  Pavoni 1589, zit. nach Schlegel 2011: 215. 
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wahnsinnig gehaltenen Filenia zeigen, reflektierten die Wahnsinnsszenen der Commedia 
all’improvviso das Verhältnis von Natur und Kultur, die anthropologische Fragestellung oder 
Zuschreibung, was den Menschen vom Tier unterscheide. Aus der Sicht der Renaissance-
Philosophen mussten die Wahnsinnigen und das Spiel der Comici als tierisch bewertet werden, 
da dieses Theater, die Commedia, nicht dem Primat der Vernunft, des Wortes, der Rhetorik 
unterworfen war. Dieses Verhältnis konnte auf vielen Ebenen gespiegelt werden: im Gegensatz 
von vernünftiger, auf finanziellen Erwägungen beruhender Eheschließung und sinnlich-
wahnsinniger Liebe in Leon Battista Albertis Della famiglia, im christlichen Verständnis der 
Wertung und Hierarchisierung von »anima e corpo« bei Agostino Manni und Emilio de’ 
Cavalieri, »corpo« und »intelletto« bei Giovan Battista Andreini oder in den Statuten des 
römischen Narrenspitals, in Garzonis Narrenspital, der sich explizit auf den wahnsinnigen 
Orlando bezieht, und schließlich in dem Traktat über die Imagination – im Gegensatz zur 
Vernunft – des Gianfrancesco Pico della Mirandola, der sich wiederum auf den berühmteren 
Onkel bezieht. Diese, in den genannten Schriften propagierte Vorstellung vom idealen 
Renaissance-Menschen wurde, wie schon in Albertis Momus, durch die Wahnsinnsszenen der 
Commedia all’improvviso konterkariert. So erinnert sie an die »Kloakenweisheit«1091 aus 
Albertis Somnium, an das Verdrängte, diejenigen Anteile oder Humana, die gleichsam dem 
göttlichen Ingenium zum Opfer fallen, das Animalische, Vegetabilische, das Oszillierende, 
jenes Prinzip, das Callots Balli zugrundelag und sich jeder festen Perspektive, welchem 
festgelegten Betrachterstandpunkt auch immer, widersetzte.  
So durchbricht das Agieren der Comici, der Comödien-Stil, die »Feststellung des Menschen«. 
»Es bettet sie in andere Zusammenhänge ein, wodurch anderen ›Zuständen‹ Geltung verschafft 
wird, zum Beispiel als ›wahnsinnig‹ oder ›irrational‹ deklarierten Zuständen oder 
Dispositionen.«1092 Der Begriff ›Zustand‹ – Angelika Leik sprach im Zusammenhang mit den 
Balli di Sfessania von »Aggregatzuständen«1093, Horst Wenzel beim wahnsinnigen Ritter von 
»personalen Zuständen«1094 – leitet sich aus Gernot Böhmes Anthropologie in pragmatischer 
Hinsicht ab, der von Zustand in Anlehnung an den medizinischen Begriff der Disposition 
spricht. In der »Gesamtorganisation des Menschen« gebe es erhebliche Unterschiede, in der 
Verteilung der Gewichte der Humana könne es zu ihrer Über- und Unterordnung, ihrer Präsenz 
oder Verdrängung kommen. Als ›Zustand‹ definiert er also »die jeweilige Organisation der 
Humana, d. h. das Verhältnis des Körpers, Leibes, der Seele, des Bewusstseins, des Ichs 
                                                 
1091  Alberti 2003: 230. 
1092  Baumbach 2012: 252.  
1093  Leik 1996: 254.  
1094  Wenzel 1986: 284. 
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usw.«1095. Wie beim Comödien-Stil kann auch die Konstitution des Menschen variieren, er kann 
»in Zuständen sein«, wobei aber niemals einer vollständig verdrängt werden könne. Die 
Variabilität dieser Organisation sei gegeben, der Zustand kann historisch, sozial oder situativ 
variieren. Böhme kritisiert mit seinem Konzept den, wie er es nennt, in der Aufklärung 
geborenen »Vernunftmensch«, dessen »Reinigung von Gespenstern« damit erkauft sei, dass er 
sich selbst fremd und unheimlich werde.1096 In ähnlicher Weise tritt bereits lange vor der 
Aufklärung, angesichts der Postulate des idealen Renaissance-Menschen in dem Umherlaufen 
durch die Straßen der Perspektivbühne und den chaotischen Gestikulationen (oder in der 
Völlerei der Zanni) der unbeherrschte Leib zutage, der sich der Herrschaft der Vernunft, der 
Rationalität, des Intellekts nicht unterwirft. Die Herrschaft des Menschen über die Natur – die 
Naturbeherrschung, wie sie in den Intermedien vom Fürsten und seinem Theatralarchitekten 
demonstriert wurde – sei nur möglich auf der Basis einer radikalen Distanz zur Natur, der 
Verleugnung seiner Zugehörigkeit zu ihr. Im Prozess der Zivilisation, so Baumbach, sei die 
kulturelle Kommunikation durch Eliminierung des Leibes gekennzeichnet und leibliche 
Verrichtungen seien geächtet und zu unterdrücken.1097 Dazu gehörte auch die Absetzung vom 
Tier, die Böhme zwar für die Aufklärung und das 18. Jahrhundert besonders herausstellt, die 
aber auch gültig ist für die Frühe Neuzeit, wie die Beispiele der Wahnsinnsszenen im Verhältnis 
zu den philosophischen Postulaten der Humanisten gezeigt haben. Die Legitimation dieser 
Herrschaft über die Natur besteht also explizit in der »Absetzung des Menschen vom Tier«1098.  
Die Herrschaft über die äußere Welt, die Möglichkeit, sich angstfrei in ihr zu bewegen, wird nämlich 
erkauft durch ein hohes Maß von Selbstkontrolle, d. h. durch die Beherrschung einiger Teile des 
Menschen durch ihn selbst. Diesen Mechanismus näher zu besprechen, hat seinen Ort in der historischen 
Anthropologie. Die ursprünglich bedrängende Tierheit erhebt, nachdem sie unterworfen ist, quasi als 
Tierheit im Menschen wieder bedrohlich ihr Haupt. […] Unmoral, Verwahrlosung, Wahnsinn wurde als 
Rückfall in die Tierheit verstanden. Und Menschen, denen das geschah, wurden auch wie Tiere gehalten. 
Aber das Tier war im Menschen nicht wegzubringen. Alles, was sich spontan regte, alle 
Bedürfnisantriebe, alles Nicht-Ich am Menschen wurden der Tierheit zugerechnet. Humanisierung 
konnte deshalb nur als Beherrschung und Kontrolle der Tierheit verstanden werden.1099 
Dieser Beherrschung und Kontrolle, die Zähmung und Unterwerfung der Natur, des 
Animalischen, die beispielsweise von Apollon im dritten Florentiner Intermedium mit dem 
Töten der Python und seiner Kultur-Stiftung der Pythischen Spiele exemplifiziert wurde, 
widersetzten sich die Comici – ob bewusst oder unbewusst – in ihrem Spiel, besonders in den 
Wahnsinnsszenen. Wenn diese alternierend mit Apolls heroischer Tat gezeigt wurden, war dies 
                                                 
1095  Böhme 1985: 122f.  
1096  Böhme 1985: 11.  
1097  Baumbach 2012: 184. 
1098  Böhme 1985: 240. 
1099  Böhme 1985: 241. 
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wie 1589 ein seltener Glücksfall, bevor diese schauspielerischen Praktiken endgültig aus dem 
Fest verbannt wurden. Mit den Wahnsinnsszenen zeigten die Berufsschauspieler, besonders 
aber die Frauen, das enorme Potenzial, das dem Theater der Commedia all’improvviso und dem 
Modus ihres Agierens eigen war. 
Dieser Modus – mit einer tanzenden Grundbewegung als Leibesbewegung – berührt spielend und 
vorstellend eine andere, zurückgedrängte und doch nicht verschwundene Organisation der Humana, 
andere kulturelle und situative »Zustände« als diejenigen, die der Zivilisationsprozess regelnd für den 
homo sapiens, den honnête homme, für den homo clausus (Mensch ist zivilisationsgeschichtlich immer 
gedacht als Mann) festzuschreiben sucht.1100 
Ohne Zweifel ist hier auch die Essenz des »scorrendo per la Cittade« zu suchen, eine kurze 
Bemerkung nur bei Pavoni, aber eine, die viel Grundlegendes zum Agieren der Comödianten 
und der Funktion der Commedia auszusagen vermag im Verhältnis der Perspektiven, des 
Verhältnisses von Natur und Kultur, von »corpo« und »intelletto«, um noch einmal mit Isabella 
Andreinis Sohn Giovan Battista zu sprechen. 
Der anthropologische Sinn [des Wechsels der ›Perspektiven‹; SH] besteht im Durchbrechen der 
Begrenzungen des cartesianischen Subjekts. Erfahrungswissen wird aktiviert, ein Wissen darum, dass 
die Gegensätze von Mensch und Tier, Subjekt und Objekt, Geist und Körper, Körper und Seele, 
Lebenden und Toten auch komplementär, in gegensätzlicher Ergänzung vereinbar sind. Es handelt sich 
um eine mythisch-legendär beglaubigte artifizielle Vermittlung als kommunikativer Akt, dem Erkennen 
auf der Grundlage von Erinnerung und Erfahrung innewohnt. Der Akteur ist Vermittler existenziell-
kulturellen Wissens, indem er sich mit der Autorität der Kunstfigur überkleidet. Aus ihrem 
außertheatralen mythisch-legendären Hinterland hat die Kunstfigur ihre Autorität als Erzähler geliehen, 
von dorther ist das Wissen sanktioniert, also geheiligt und gebilligt, das die anthropologischen 
Konstrukte zu Fall bringt, indem es sie relativiert.1101  
Die Commedia all’improvviso, wenn man so verallgemeinernd von ihr sprechen darf, ›misst‹ 
sich mit den anderen Theatern im Gefüge der Renaissance also nicht nur in ästhetischen 
Fragestellungen, sondern unterscheidet sich in ihrem Menschenbild und ihrer Weltsicht, das die 
anderen, ›konkurrierenden‹ relativiert. Sie lässt sich nicht festlegen auf eine Perspektive und 
schon gar nicht auf Kunst reduzieren, dem Humanisten-Theater und seinem ästhetischen 
System einverleiben, der Naturbeherrschung oder, wie im Folgenden zu zeigen sein wird, der 
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Wahnsinn, Rhetorik und Schauspielkunst 
 
In der heute in der Biblioteca Casanatense in Rom aufbewahrten und unter dem Titel Ciro 
Monarca: Delle opere regie bekannten Sammlung von Spieltexten wird vor dem ersten 
Scenario Il medico di suo honore vermerkt, es sei zum ersten Mal am 17. Oktober 1642 in 
Florenz gespielt worden. Tatsächlich belegt ein Avviso – eine öffentliche Bekanntmachung als 
Vorläufer der später entstandenen Zeitungen – die Anwesenheit der Compagnia einer gewissen 
Signora Angela in der Stadt, die am 2. Oktober für die fürstliche Hofgesellschaft nicht mehr im 
Teatro degli Uffizi, sondern im Palazzo Pitti und dann am 3. Oktober im öffentlich 
zugänglichen Teatro di Baldracca auftrat, bevor sie nach Venedig weiterzog.1102 Später im 
Herbst waren sie wieder nach Florenz zurückgekehrt, wo sie am 28. November mit der Don 
Juan-Commedia L’Ateista fulminato zu sehen waren. Aus den Angaben des Avviso lassen sich 
die Comici als die Innamorate Angela Nelli und Leonora Castiglioni, die Innamorati Mario und 
Orazio als Giovanni Agostino Grisanti und – vielleicht – Marc’Antonio Carpiani sowie die 
Zanni Nicolò Zecca (Bertolino) und Carlo Cantù (Buffetto) identifizieren.  
Der Titel der Spieltext-Sammlung, die »opere regie«, und das erste Scenario nach Calderóns El 
medico de su honra verweisen auf den spanischen Einfluss, auf die Bearbeitung spanischer 
Vorlagen, die Vito Pandolfi immerhin für elf der Spieltexte genauer zu bestimmen versucht.1103 
Darunter finden sich unter anderem Stücke von Tirso de Molina, Perez de Montalvan, Lope de 
Vega und Mira de Mesçua, die von Comici wie Angela d’Orso, Francesco Manzani detto 
Capitano Terremoto oder Marco Napolioni detto Flaminio wohl nicht nur bearbeitet, sondern 
auch übersetzt wurden, von Napolioni sogar 22.1104  
Gli [attori accademici] e gli [istrioni o commedianti pubblici] si invaghirono della nuova foggia di 
commedie spagnole, che gli italiani, non osando dar loro il nome di commedie né di tragedie, 
chiamarono opere regie, opere sceniche, azioni tragicomiche, ove s’alternavano il buffonesco e l’eroico, 
le apparenze fantastiche e la storia, la vita civile e il miracoloso: molte se ne composero all’imitazione 
di quelle di espade y capa, ripiene di avvenimenti notturni, di ratti, puntigli, duelli, equivoci, raggiri, 
sorprese […].1105 
Mit dieser Adaption spanischer Dramen änderte sich neben der Handlungsebene auch die 
Funktion bestimmter Maschere: Die Vecchi/Alten werden häufig zu Ratgebern des Königs, die 
                                                 
1102  Machelassi 2000: 320. 
1103  Pandolfi 1955: Bd. V, 276-290. 
1104  Molinari 1985: 49f. 
1105  Lisoni, Alberto: Drammaturgia italiana del secolo XVII (1898), zit. nach Dalla Valle 1997: 45. 
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Zanni zu Dienern, Kerkeraufsehern, Beamten, der erste Zanni als »facitore d’intrecci« 
verschwinde, so Molinari.1106  
Alle diese Elemente sind auch in dem Spieltext Li quattro pazzi (37) [Die vier Wahnsinnigen] 
zu finden, einer von wenigstens vier in der Sammlung Ciro Monarca – neben Magia d’amore 
con Leonora pazza furente (10), La nuova pazzia (12) und Pazzia di Aurelio (41) –, die eine 
Wahnsinnsszene enthalten. Dass sich ein zweiter, nahezu identischer Spieltext mit dem Titel I 
quattro pazzi in der Florentiner Biblioteca Magliabechiana befindet, unterstreicht zusätzlich 
den Bezug zu Florenz und zum dortigen Teatro di Baldracca.1107 Die Alten Magnifico und 
Dottore sind Berater des Fürsten von Bel Poggio, Cantù-Buffetto Diener des Edelmanns 
Aurelio und Giangurgolo Aufseher des Kerkers, in den Zecca-Bertolino eingesperrt wird, weil 
er sich zusammen mit dem Dottore als Richter der Gemeinde Orbitello ausgibt. Als Buffetto 
ihnen die falschen Bärte herunterreißt, wird Bertolino nach Lazzi mit den Wachen verhaftet. 
Entgegen der Annahme Molinaris, die Zanni seien als die Intrigen und Handlung 
vorantreibenden Elemente der Commedia all’improvviso weitgehend in ihrer Funktion 
beschnitten, ist es in diesem Fall aber trotzdem Bertolino, der schließlich den Ausschlag für das 
tragende Element der Commedia gibt, den Wahnsinn. Da der Fürst als Rivale Aurelios die 
schöne Leonora heiraten will, rät ihm Bertolino, sie glauben zu machen, Aurelio sei ihr untreu. 
So befiehlt der Fürst Aurelio, zum Fest in der Nacht nicht Leonora, sondern Angela zu 
begleiten, und sorgt dafür, dass Leonora den Geliebten mit der Rivalin beobachtet, da sie zuvor 
ihm, dem Fürsten, versprochen hat, ihn zu heiraten, wenn Aurelio ihr untreu werde. In kurzer 
Abfolge werden die vier Liebenden nun wahnsinnig, weil sie, wie so häufig in der Commedia 
all’improvviso, den Geliebten oder die Geliebte mit einem oder einer anderen beobachten. In 
der Nacht – wie es ausdrücklich heißt – beobachtet Leonora Aurelio und Angela und wird 
wahnsinnig, dann sieht Aurelio den Fürsten und Leonora, Olivetta Buffetto und eine Dienerin 
und schließlich Buffetto Olivetta und Bertolino. Alle vier werden wahnsinnig.  
Nachdem der zweite Akt mit einer Art Massen-Wahnsinn endete, beginnt der dritte nun mit 
dem Auftreten der Wahnsinnigen, die einer nach dem anderen ihre Szene agieren. Ob dies jeder 
mit unterschiedlichem Akzent oder Nuancierung tat, sei dahingestellt, aber von allen heißt es, 
dass sie »Spropositi« machen. Schließlich machen sie einen Tanz, den man sich vielleicht mit 
den Gestikulationen aus Callots Moresca der Balli di Sfessania verfremdet vorstellen kann, ehe 
sie ohnmächtig zu Boden fallen und durch Tritons magisches Wasser geheilt werden.  
 
                                                 
1106  Molinari 1985: 50. 
1107  Vgl. Bartoli 1979: 201-211. 
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LEONORA (fa’ suoi spropositi, e via). In questo 
AURELIO (fa’ suoi spropositi, e via). In questo 
OLIVETTA (suoi spropositi, Dottore la segue). In questo 
MAGNIFICO (sopra la pazzia di Buffetto). In questo 
BUFFETTO (suoi spropositi e via tutti per pigliarlo). 
ANGELA (lamentandosi del Prencipe). In questo 
DOTTORE (li narra, come Leonora, Aurelio, Olivetta, Buffetto sono pazzi, la consola et entrano). 
PAZZI (tutti quattro fanno il ballo, cascando in terra, e s’addormentano).1108 
Der Spieltext greift auf einen bekannten, mit dem Wahnsinn in den Scenari und Soggetti häufig 
verwendeten ›pezzo chiuso‹ zurück, den Sproposito. Bereits in den frühen Spieltexten des 
ausgehenden 16. Jahrhunderts hatte sich für den Wahnsinn in der Commedia all’improvviso 
eine feste Terminologie – »fare pazzie« – herausgebildet. In Li quattro pazzi wird offenkundig 
der Sproposito vollständig mit dem Wahnsinn identifiziert, während in Flaminio Scalas Favole 
rappresentative oder in einigen Soggetti Basilio Locatellis die Pazzie und Spropositi 
gleichberechtigt nebeneinander stehen.1109 In der Spanne zwischen den ersten Dezennien seit 
dem Entstehen berufsmäßig betriebenen Theaters in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
und den 1640er Jahren, in die sich die Texte der Sammlung Ciro Monarca datieren lassen, wird 
der Wahnsinn also mit zwei Termini umschrieben – Pazzie und Spropositi. Im Nachhinein lässt 
sich nur spekulieren, ob beide synonym verwendet wurden, also auf die gleichen oder ähnliche 
szenische Abläufe verwiesen, oder ob sich die vielleicht allgemeiner gehaltenen Pazzie auf den 
›pezzo chiuso‹ der Spropositi verengten.  
Flaminio Scala stellt besonders die sprachliche Komponente der Spropositi heraus, indem er 
sie in seinen Texten ähnlich wie die Lazzi, die als Terminus kaum vorkommen, ausformuliert, 
»erklärt«1110. Es liegt in der Natur der Sache, in Scalas literarischer Bearbeitung sowie seiner 
Ambition, der Commedia all’improvviso und somit den Comici soziales Ansehen zu 
verschaffen, dass er sich ausschließlich auf die sprachlichen Komponenten der Spropositi 
bezieht. In La Pazzia d’Isabella und La forsennata Principessa [Die wahnsinnige Prinzessin] 
werden sie, charakteristisch für die Notationsform des Soggetto oder der Favola 
rappresentativa, in direkter Sprache wiedergegeben. Mit der sprachlichen wird nur eine 
Dimension des Sproposito erfasst, die aber gleichwohl die am besten dokumentierte und somit 
dominante darstellt, wie Publikationen wie die Pazzia di Scapino con Spropositi Pazzeschi e 
Canzoni Burlevoli eines gewissen Federico Gabrielli bezeugen. Diese Publikation bezieht sich 
aber wahrscheinlich auf das Repertoire des Zanni Francesco – nicht Federico – Gabrielli, von 
dem am 9. November 1618 im Florentiner Teatro di Baldracca eine Pazzia di Scapino bezeugt 
                                                 
1108  Bragaglia 1943: 79. 
1109  Vgl. das Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach Flaminio Scala«. 
1110  So Ferruccio Marotti in Zorzi 1980a: 116 bzw. Zorzi 1990: 211.  
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ist.1111 1699 ist es Andrea Perrucci, der in seinem Schauspieltraktat Dell’Arte rappresentativa, 
premeditata ed all’improvviso zu den Innamorati schreibt: »In qualche pazzia, o vera, o finta, 
possono anche prepararsi degli spropositi, che possono essere o prosa, o versi, tutto essendo 
lecito a chi è matto.«1112 Sogleich führt er zwei Beispiele an, wie angekündigt eines in Versen 
und das zweite in Prosa – mit seinen mythologischen Bezügen Scalas Spropositi nicht 
unähnlich: 
Fermatevi signor Vulcano, che con quella gamba storta volete acchiappare alla rete quella squaldrina di 
vostra moglie; mi date voi nuova se i grilli del Danubbio hanno mosso guerra a i monti Acroceraunii, 
perché dicono i saggi del circolo equinozziale, che chi pone i lumi nel cacio, prende un granchio 
astrologico; facendo che il mese di maggio s’affitti il governo delle zanzale a quattro quattrini la botte, 
et a duecento scrupoli il moggio.1113 
Für die sprachlichen Spropositi ließen sich neben den bereits im Kapitel zu Scalas Pazzia di 
Isabella zitierten, lautmalerischen Spropositi des Wiener Schauspielers Kurz-Bernardon (»Sa! 
bif baf, bif baf, buf. / Schuri muri, schuri muri«1114) noch viele weitere Beispiele anführen, zum 
Beispiel aus Cristoforo Sicinios Komödie Il pazzo finto (1603)1115, aus Francesco Righellis 
Commedia ridicolosa Il Pantalone impazzito1116 oder aus dem ersten Akt von La Centaura, 
einem in Commedia, Pastorale und Tragödie unterteilten Stück, das Isabellas Sohn Giovan 
Battista Andreini 1622 zum ersten Mal veröffentlichte.1117  
                                                 
1111  In einem Brief Flaminio Scalas an Giovanni de’ Medici. In: Burattelli; Landolfi; Zinanni 1993: 510, 
Nr. 43. 
1112  Perrucci 2008: 117. 
1113  Perrucci 2008: 117. Zum Problem der Übersetzung vgl. das Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach 
Flaminio Scala« im Ersten Teil.  
1114  Pirker 1929: Bd. II, 81f. 
1115  »FLAUIO. Signorl nò, perlche hauete da sapele, che sbrag, sbreg, sbrig, sbrog, sbrug, era nipote 
calnale di fac, fec, fic, foc fuc, che fu flustato perl Roma da lac lec lic loc luc perlche hauea robbato 
vn paro di gnac gnec gnic gnoc gnuc. Di modo che hauendo io in mano vn certo gaf gef gif gof guf, 
ne feci vn cambio con chetta stamegna. Annasate vn poco.« (Sicinio 1603: 94.) 
1116  »Pantalone solo impazzito. […] Olà, olà! a chi digo mi, canaia? Non sentestu Marte? Mercurio non 
senti? Zove sei sordo che non corri in stalla e mettendo la sella con la valdrapa alla mia mula, non 
me metti in groppa la mia donna? Ma chi xe quello che con una falce taia le trezze d’oro a l’idolo 
mio? Sei forse tu, Amore? O, faretrato arciero, laga l’impresa e con na zappa fa’ un pozzo in terra 
sì fondo che la cupezza stessa non l’arrivi, che de lagrime salse voglio empirlo. Ma chi xe quello 
che con terremoti me spaventa? Chi con lampi me abbrusa le ciglia? e chi con toni me assorda le 
orecchie? El xe quel poltron manigoldo sciagurao de Cerbero; lo cognosco ben mi al viso rabuffao, 
fumicao, spiritao. Ah, cane cagnaccio, sta’ pur ti nel fuogo e ardi in seno a Medusa e Proserpina col 
soffietto del sdegno soffi tanto che te converta in cenere! Varda l’orso, varda l’orso che sta dentro 
la gabbia e canta sì soavemente che someia un pappagallo! Volta in là quel cocchio, se non voi che 
mi con un sospiro te l’abbrusi. Melampo Melampo vien qua, vien qua che sotto al mio strascino sta 
la quaglia e canta squacquara squacquara. Ohimei ohimei! che saette son queste che me saetanno 
le cuore? Che tamburi sonan battaia nel mio petto? Che bombarde fan la rassegna nel mio cao? E 
che cicale me cavano gl’occhi con le frizze? Arme, arme! Quattro in là, sette in qua, nove in mezo, 
diese inanzi e vinti a drio, me voion spezzar in pezzi come un vedro.« (Mariti 1978: 249.) 
1117  »FILENIA. Tien giù le mani ve, se non che. Chi t’ha fatto quelle scarpette, che te stan si bene 
Gerometta, che ti stan si ben. Me le ha fatte quel ciabattino di Marte al suono di Timpani, e di 
285 
 
Zu dem sprachlichen, das die Überlieferung eindeutig dominiert, tritt aber ein nicht-
sprachliches, leibliches Element hinzu, wie schon Anna Maria Testaverdes Definition zeigt: 
»Spropositi (fare): fare azioni sregolate e pronunciare parole insensate.«1118 Im Rekurs auf 
Testaverde heißt es bei Demis Quadri im Glossario degli Scenari più scelti d’istrioni, 
übernommen aus dem Grande Dizionario della Lingua Italiana: »gesto violento e inconsulto« 
und zu »allo sproposito«: »con spropositi, esprimendosi senza alcun significato logico.«1119 
Worin bestand aber dieses leibliche Element, diese nicht Geste, sondern Gestikulation des 
Wahnsinns in der Commedia all’improvviso? Im Gegensatz zu den verschriftlichen Reden der 
vielen Pazzi in den genannten Beispielen ist die Quellenlage hier dürftig. Erinnert man sich 
noch einmal an den Wahnsinn vortäuschenden Tommaso Campanella, der mit dieser List 
versuchte, dem Henker zu entgehen, so bestanden seine Spropositi in dem Versuch, dem 
Aufseher Martinez die Nase abzubeißen, er lief ständig in seiner Zelle umher – auch springend 
– und machte Zeichen mit Mund, Augen und Händen. Sicher könnte mit den Gestikulationen 
der Spropositi das bei Pavoni geschilderte wilde Hin- und Herrennen Isabellas in den Straßen 
der perspektivischen, die Idealstadt repräsentierenden Bühne gemeint sein, das die 
harmonischen Kategorien der Intermedien unterwanderte. Sicher könnten sie auch in dem 
»giocare a primiera« bestehen, das in dem Mandafuora Doi pazzi aus dem Zibaldone von 
Stefanelo Botarga und in Il Fonte incantato (II/28) aus den Scenari più scelti d’istrioni erwähnt 
wird.1120 Auch wenn Basilio Locatelli in seiner – literarisierten – Version des Zauberbrunnens 
die »primiera« in anderer Weise identifiziert, da er in den Robbe ein Kartenspiel aufführt, ist 
davon auszugehen, dass es sich dabei um das Bockspringen handelte, eine Gestikulation, deren 
animalische Komponente auf den Bezug zum Wahnsinn noch zu eruieren wäre. Ein ähnliches 
Element findet sich zum Ende des ersten Akts in dem Scenario Trapule di Covello overo Il finto 
pazzo (I/35) aus der Sammlung des Conte Casamarciano:  
                                                 
Gnaccare con tanta melodia, che Teucro Re di Cipro crepava di doglia di corpo. Il Capo di Medusa 
scoppiava dalle risa, vedendo il Drago esperido che faceva contrappunto sopra la groppa del 
Monton Frisso, e duo sonagli da sparviere cantavano la guerra, che fecero i Giganti contra le 
gelatine fredde; e quella ribalda della fantesca di Proserpina pelava un’ zampetto di porco con tanta 
leggiadria, che non si conosceva l’Asia dall’Europa. In quello Titone si risolse di salutar l’Aurora, 
e facendosi ferrar da i piè di dietro per passar il Mar delle Zabacche comparve l’ombra del Re Mida 
tutta lampeggiante d’oro in oro, accompagnata da quelle sue orecchiaccie d’Asino, che faceva un 
sole, che mai non fu veduta la maggior pioggia; in tanto il Re Minos pestava la salsa e un Alchimista 
tirò una correggia così grande, che ’l Mar Oceano havendo la renella pisciò l’Isola del Giapone, e 
della China, e del Perù: ma zitto, zitto, che quei sordi non ci sentano.« (Andreini 2004: 64.) Vgl. 
das Kapitel »›corpo‹ und ›intelletto‹«. 
1118  Testaverde 2007: 821. 
1119  Hulfeld 2014: Bd. II, 1436. 
1120  Ojeda Calvo 2007: 557. Hulfeld 2014: Bd. II, 1120. Vgl. das Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach 
Flaminio Scala« im Ersten Teil.  
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Coviello senza uscire gridarà solo da dentro: »A lo pazzo, a lo pazzo, guarda, guarda«, poi esce Flaminio, 
facendo scena di pazzia come va con quelli, e doppo lazzi in terzo si cavalca sopra Policinella, e con 
questi lazzi finiscono l’atto primo.1121  
Beide Quellen, die von der Pazzia di Isabella überliefert sind – Pavonis Festbericht des Diario 
und Flaminio Scalas literarisiertes Soggetto –,  erwähnen den Sproposito als Element in Isabella 
Andreinis Wahnsinnsszene. Neben Scalas schriftlich ausgearbeiteten Spropositi, die jeden 
Auftritt der wahnsinnigen Isabella begleiten, heißt es bei Pavoni, als Isabella die »Sprachen« 
der anderen Maschere imitiert – nicht nur verbal, worauf schon Cesare Molinari ausdrücklich 
hinweist1122 –, immer »fuor di proposito« oder »dispropositi« – oder anders formuliert: »allo 
sproposito«.  
L’Isabella in tanto trovandosi ingannata dall’insidie di Flavio, ne sapendo pigliar rimedio al suo male, 
si diede del tutto in preda al dolore, & così vinta dalla passione e lasciandosi superare alla rabbia, & al 
furore uscì fuori di se stessa, & come pazza se n’andava scorrendo per la Cittade, fermando hor questo, 
& hora quello, e parlando hora in Spagnuolo, hora in Greco, hora in Italiano, & molti altri linguaggi, ma 
tutti fuor di proposito: & tra le altre cose si mise à parlar Francese, & à cantar certe canzonette pure alla 
Francese, che diedero tanto diletto alla Sereniss. Sposa, che maggiore non si potria esprimere. Si mise 
poi ad imitare i linguaggi di tutti li suoi Comici, come del Pantalone, del Gratiano, del Zanni, del 
Pedrolino, del Francatrippe, del Burattino, del Capitan Cardone, & della Franceschina tanto 
naturalmente, & con tanti dispropositi, che non è possibile il poter con lingua narrare il valore, & la 
virtù di questa Donna. 
Währenddessen sah sich Isabella durch die Hinterlist Flavios betrogen, und da sie nicht wusste, wie sie 
das Unheil, das er angerichtet hat, wieder würde beheben können, war sie vollkommen von Schmerz 
eingenommen und von der Leidenschaft ergriffen und als sie von Wut und Zorn überwältigt wurde, 
geriet sie außer sich und rannte wie eine Wahnsinnige durch die Stadt, hielt mal da, mal dort, und sprach 
mal Spanisch, mal Griechisch, mal Italienisch und viele andere Sprachen, doch immer mit unsinnigem 
Inhalt: und unter anderem sprach sie auch Französisch, was der Durchlauchten Braut eine so große 
Freude bereitete, wie man es sich größer gar nicht vorstellen kann. Dann begann sie mit einer solchen 
Natürlichkeit und Leichtigkeit die Sprachen all ihrer Comici nachzuahmen, wie die des Pantalone, des 
Gratiano, des Zanni, des Pedrolino, des Francatrippe, des Burattino, des Capitan Cardone und der 
Franceschina, dass es unmöglich ist, die Größe und das Können dieser Frau in Worte zu fassen.1123 
Aber zu verstehen, was es mit der Gestikulation des Sproposito auf sich hat, wird nur ex 
negativo möglich sein, wobei ein Traktat aus dem Jahr 1586, Tomaso Garzonis Narrenspital, 
behilflich sein kann.  
 
Gratiano im Spital 
 
Michel Foucault stellte für die frühe Neuzeit eine Abkehr von dem sich in Hieronymus Boschs 
kosmischer Vision leiblich-phantastisch manifestierenden Wahnsinn fest, der im Humanismus 
eine Veränderung beziehungsweise Verinnerlichung und Verschriftlichung erlebte. Der 
                                                 
1121  Cotticelli; Heck 2001: Bd. II, 136. 
1122  Vgl. Molinari 1983a.  
1123  Pavoni 1589: 45f. Übers. zit. nach Schlegel 2011: 215, Hervorh. SH. 
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Wahnsinn verliere seinen Bezug ins Jenseits und werde nun zwischen den Dingen und den 
Menschen ›verankert‹. 
Auf der anderen Seite wird der Wahnsinn mit Brant, Erasmus, mit der ganzen humanistischen Tradition 
in das Universum der Sprache aufgenommen, wo er sich verfeinert, subtiler wird und zugleich sich 
selbst entwaffnet. 
Zwischen den beiden Erfahrungsformen des Wahnsinns nimmt die Entfernung immer mehr zu. Die 
Gestalten der kosmischen Vision und der Bewegungen der moralischen Reflexion, das tragische und 
das kritische Element treiben, indem sie sich immer weiter voneinander entfernen, in die tiefe Einheit 
des Wahnsinns einen Spalt, der sich nie wieder schließen soll. 
Das bedeutet, dass der Wahnsinn allgemein nicht mit der Welt und ihren unterirdischen Formen 
verbunden ist, sondern vielmehr mit dem Menschen, mit seinen Schwächen, seinen Träumen, seinen 
Illusionen. Alles, was es an kosmischer, dunkler Äußerung im Wahnsinn, so wie er von Bosch gesehen 
wird, gibt, wird bei Erasmus beseitigt. Der Wahnsinn beobachtet nicht mehr den Menschen an den vier 
Enden der Welt, er schleicht sich in ihn ein oder ist vielmehr eine subtile Beziehung, die der Mensch 
mit sich unterhält.1124 
Der Wahnsinn erhält nun in dieser, nicht der anderen, Welt eine klare Bezugsgröße, die 
Vernunft. Ein Jahrhundert nach dem Auftreten des literarischen Motivs des Narrenschiffs, in 
dem die Narren noch eine jenseitige Heimat wie das Schlaraffenland als ein negativ 
konnotiertes Cuccagna aufwiesen, würden sie nun in dieser Welt »festgemacht und gemäß der 
wahren Vernunft der Menschen eingeordnet«1125. Der Wahnsinn wird also den Regeln der 
Vernunft unterworfen und klassifiziert, nach rationalen Prinzipien geordnet. Als Beispiel nennt 
Foucault Tomaso Garzonis Ospedale de’ pazzi incurabili aus dem Jahr 1586, das Spital für 
unheilbare Wahnsinnige, in dem »jede Wahnsinnsform ihren eigenen Platz, ihre Kennzeichen 
und ihren Schutzgott [findet]: der frenetische und plappernde Wahnsinn […]; die düsteren 
Melancholiker […]; dann hier die ›trunkenen Narren‹, die ›Narren ohne Verstand und 
Erinnerung‹, ›die schlaftrunkenen und halbtoten Narren‹, ›die hirnlosen Narren mit 
luftgefüllten Köpfen‹«1126. Die Unordnung, das kosmische Chaos des Wahnsinns, wie es sich 
nach Foucault noch bei Hieronymus Bosch manifestierte, bringe nun in einer perfekten 
Ordnung wiederum das Lob der Vernunft hervor.  
Für das Agieren auf den Bühnen des 16. Jahrhunderts vollzogen sich analoge Prozesse. Hier 
war nicht nur die Vernunft eine Bezugsgröße, die von offizieller Seite – der Intellektuellen, des 
Klerus – in theoretischen Abhandlungen propagiert wurde, nicht nur das ›offizielle‹ Welt- und 
Menschenbild, nicht nur die historisch-anthropologischen Konzeptionen, sondern die Rhetorik 
im Besonderen. Das Lob der Rhetorik wurde in (fast) allen Bereichen von Theater gesungen, 
zumindest in denjenigen, die sich für das Propagieren eines Sozialprogramms als tauglich 
                                                 
1124  Foucault 1976: 48, 47 und 44. 
1125  Foucault 1976: 65.  
1126  Foucault 1976: 65f. 
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erwiesen. Baldassare Castiglione forderte den Hofmann ebenso auf, sich nach den Regeln der 
Rhetorik, insbesondere des aptum und des decorum, zu verhalten, wie Leone de’ Sommi und 
Angelo Ingegneri es für den Darsteller taten. Ingegneri, der die Eröffnungsinszenierung des 
Teatro Olimpico in Vicenza verantwortete, übernahm in seinen Schauspieltraktat ganze 
Passagen wörtlich aus Quintilians Institutio oratoria. Und auch die Berufsschauspieler sahen 
sich mit den Vorschriften der Rhetorik konfrontiert: In Garzonis Narrenspital ist neben vielen 
anderen die Maschera Gratiano der Commedia all’improvviso eingesperrt, dessen Gesten 
»spropositi« oder »fuor di proposito« seien, dem aptum, der rhetorischen Angemessenheit, 
widersprechend. Schauspieler wie der Zanni Fritellino namens Pier Maria Cecchini sahen in 
der Berufung auf die Rhetorik die Möglichkeit, ihrem Berufsstand größere Anerkennung zu 
verschaffen, Tristano Martinelli dagegen verfasste einen Rhetorik-Traktat, der überwiegend 
leere Seiten enthielt.  
Wie bereits erwähnt, veröffentlichte der Kleriker Tomaso Garzoni seine Schrift Ospedale de’ 
pazzi incurabili 1586, drei Jahre vor der Fürstenhochzeit in Florenz. In dieses Spital für 
unheilbare Wahnsinnige gelangt der Betrachter durch die Entrichtung eines Eintrittsgeldes, für 
das er als Gegenleistung durch das Haus geführt wird, vorbei an den verschiedenen Zellen, in 
denen unterschiedliche Arten von Wahnsinnigen eingesperrt sind. Im elften Diskurs – oder der 
zehnten Zelle – erwähnt er die »pazzi goffi e fatui«, tollpatschige/plumpe und eitle 
Wahnsinnige, die er als wahnsinnig deshalb definiert, weil sie albern im Reden seien, unhöflich 
im Sprechen und unschicklich oder unangemessen (»inetti«1127) im Handeln und Vorgehen. 
Wie in jedem der insgesamt 30 Discorsi führt Garzoni Beispiele vornehmlich aus der Antike 
an, im konkreten Fall sind sie den Officina des Ravisius Textor entnommen, jedoch nicht ohne 
auf zeitgenössische Entsprechungen zu verweisen. Zur Illustrierung der genannten Aspekte 
führt er die zeitgenössische Theaterpraxis und den Gratiano der Commedia all’improvviso an:  
Questa turba mattesca viene illustrata oggidí da Graziano da Bologna nelle comedie, perché, quando si 
sente un simile personaggio ragionare, non si può sentire cosa al mondo piú goffa; e cotanta è la gofferia, 
ch’è di bisogno ridere per quella estremamente, perché oltra che il parlare è melenso il discorrer fuor di 
proposito, il fine col principio male attaccato, il gesto sproporzionato, la voce roza, l’azzione 
sgarbatissima, fa certe conclusioni così inette che quel concluder solo muove la tosse per le risa a 
ciascuno che l’ascolta.1128 
Diese närrische [verrückte, wahnsinnige; SH] Schaar / die würd heut zu tag von Gratiano Bononiensi in 
Comedien, erleucht und herzlich gemacht: dann wann dergleichen Persohn eine würdi sprachend 
angehört / so kan nichts Närrischer und Thorichters / auff der Welt einem vorkomen / oder verstanden 
werden: unnd ist die ungeschecklichkeit so groß / das Mann dererwegen uber die massen muß lachen. 
Dann uber daß, daß das sprachen schleinig und träg; daß discurrirn weit ab und à proposito; der Schluß 
mit dem Eingang ubel versehen / und angehengt; die Gebärden ungestaltsam; die Stim grob und 
bäwrisch; die actionen sehr unartlich seind / so machen sie erst noch darzu / so ungereumbte / 
                                                 
1127  Garzoni 2004: 72. 
1128  Garzoni 2004: 72f. 
289 
 
ungeschickte / ja unzierliche Conclusionen und schlußreden / das allein selbige / einem zuhörer / lachens 
wegen / den Husten erwegen und beybringen.1129 
Für die Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso erscheint vor allem eine Formulierung 
von besonderem Interesse: »daß discurrirn weit ab und à proposito«, ›allo sproposito‹ also, und 
die »ungestaltsamen« Gebärden, die Gestikulationen. Garzoni schreibt der Maschera des 
Gratiano eine bestimmte Verhaltensweise zu, theaterdramaturgisch und schauspieltechnisch 
gesprochen einen ›pezzo chiuso‹, der ein besonderes Merkmal der Maschera ausmachte. 
Tatsächlich ist in der Commedia all’improvviso der Sproposito nicht nur im Kontext der 
Wahnsinnsszenen nachzuweisen, sondern auch für den Dottore, den Gratiano. Paolo Fabbri 
definiert den Sproposito, die Gestikulationen ignorierend, auch entsprechend als »il balordo 
nonsense tipico di parti anche non contrassegnate da infermità mentale (ma allo stesso modo 
tendenti all’esasperazione buffonesca), magari impastato con le grottesche deformazioni della 
›lingua graziana‹«1130. Die Beziehung des Gratiano zum Sproposito belegt eine kurze Passage 
aus dem ersten Akt des Corsini-Scenario Il falso Indovino [Der falsche Wahrsager] (II/13): 
GRATIANO Una tirata di spropositi e partendo s’incontra in 
BRUNELLO Mandato dalla Padrona per trovar Coviello fà lazzi con Gratiano infine Brunello 
parte Gratiano resta 
COVIELLO  Domanda informatione a Gratiano di Pantalone per volere imparentarsi seco. 
Gratiano con lazi et sproposito parte. Coviello maravigliato della bestialità del 
Dottore. 
GRATIANO mit einer Tirade voller Unsinn. Abgehend trifft er auf 
BRUNELLO Er sei von seiner Herrin zu Coviello geschickt worden. Er macht mit Gratiano Lazzi. 
Schließlich geht Brunello ab, Gratiano bleibt 
COVIELLO  fragt Gratiano nach Informationen über Pantalone, da er mit ihm in Verwandtschaft 
treten möchte. Gratiano geht mit Lazzi und unsinnigen Reden ab. Coviello ist über 
die Narrheit [den Blödsinn] des Gelehrten erstaunt.1131  
Dabei bleibt aber stets zu bedenken, dass der Sproposito nicht nur ein verbales, unsinniges 
Daherreden bezeichnete, das nichts bedeutete, kein Signifikat aufwies, kein Argument 
hervorhob, sondern auch einen physischen Anteil besaß. Er verwies immer auch auf eine 
unkoordinierte, groteske Gestikulation, die der Gestenlehre der Rhetorik zuwider lief.  
Nahezu parallel zu Garzonis theoretischer Schrift wurde das Narrenspital oder die Ospedali de’ 
pazzi nicht nur durch Gründungen realer Krankenhäuser und Asyle für Wahnsinnige ein 
Phänomen der Sozial- und Medizingeschichte. In Flaminio Scalas Soggetto der Pazzia 
d’Isabella beruft sich der Physikus und Chirurg Gratiano als Referenz für sein ärztliches 
Können auf seine Tätigkeit im Mailänder Narrenspital, dem 1611 bereits existierenden 
                                                 
1129  Garzoni 1618: 72. 
1130  Fabbri 2000: 62. 
1131  Hulfeld 2014: Bd. II, 945 und 951, Hervorh. SH. 
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Ospedale San Vincenzo in Prato.1132 Dort habe er bereits mehrere Male die Wirksamkeit seiner 
»segreto composto con elleboro [geheimen Mischung aus Nieswurz]«1133, die Wahnsinn heilen 
kann, unter Beweis gestellt. In Giovan Battista Andreinis La Centaura (1622) wenden sich die 
Väter Tritonio und Soliquio hilfesuchend an Stillino und übergeben die vorgeblich 
wahnsinnigen Filenia und Lelio in dessen Obhut und somit in das »Ospitale«1134 de’ pazzi. 
Unter den Spieltexten des Arlequin Domenico Biancolelli befindet sich einer mit dem Titel 
L’hospital des fous, ou le deuil d’Arlequin/L’ospital de’ pazzi ohne weitere Hinweise.1135 Vom 
Wiener Schauspieler Kurz sind zwei Bernardoniaden überliefert: Bernardon zu St. Marx, die 
sich auf das Wiener Narrenspital bezieht, und die Bearbeitung für sein Frankfurter Gastspiel im 
Jahr 1767, Bernardon im Tollhause. Ebenfalls in Mailand spielt das neapolitanische Scenario 
L’hospedale de’ pazzi (um 1700), in das Silvio eingeliefert wird, nachdem er eine »scena di 
spropositi«1136 gemacht hat.  
In Rom wäre Silvio wohl nicht dasselbe widerfahren wie in Mailand, denn als im Jahr 1635 der 
Kardinalnepot Francesco Barberini die neuen Regole et ordini für das 1550 gegründete und an 
der Piazza Colonna gelegene Spital Santa Maria della Pietà erließ, reichte das »parlare alle volte 
allo sproposito« nicht aus, um dort Obdach zu finden. 
Nell’ospitale si riceverà ogni persona, così huomo come donna mentre sia pazza: l’esser pazzo s’intende 
che faccia pazzie formali, come di dare o di gridare di continuo senza causa, buttar via robba o simili, e 
non di ogni poco di perturbatione di mente, come di esser un poco scemo, o di parlare alle volte allo 
sproposito, perché l’ospitale non deve ricever solo quelli che non possono star altrove senza gran danno 
del prossimo.1137 
Vielleicht reichte es auch einfach nicht aus, zeitweilig nur Spropositi zu sagen, man musste sie 
auch tun.  
Man bräuchte nicht einmal den Kommentar des Herausgebers Stefano Barelli bemühen, der zu 
der oben zitierten Stelle aus Garzonis elftem Diskurs bemerkt, es handle sich um die Negation 
der Vorschriften der officia oratoris, um herauszufinden, dass dieser eine neue Bezugsgröße 
für die Gestikulationen der Schauspieler und somit auch für den Sproposito findet: die Rhetorik. 
Im zehnten Diskurs mit der Überschrift De’ pazzi balordi, o matti torlurù wird das überdeutlich, 
wenn er feststellt, dass sie ›allo sproposito‹ sprechen und anschließend eine kurze Passage aus 
Ciceros De oratore zitiert: 
                                                 
1132  Roscioni 2003: IX.  
1133  Scala 1611: 118. 
1134  Andreini 2004: 60. 
1135  Gambelli 1993: Bd. 2,1, 115-121. 
1136  Cotticelli; Heck 2001: Bd. II, 176. 
1137  »Regole da osservarsi in generale«, par. 1, zit. nach Roscioni 2003: 53. 
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Si trova una nidiata di matti i quali son dal volgo adimandati matti balordi o torlurú; e si conoscono da 
questo, che non operano secondo il tempo; non parlano secondo il proposito; non fanno cosa secondo la 
dignità, non proferiscono parola secondo la gravità, ma in ogni motto, gesto, parola, cenno e azzione 
son tanto inetti che ben sono chiamati col nome d’animalacci balordi e storni da ciascuno. Quindi Marco 
Tullio nel secondo dell’Oratore, dichiarando la natura e proprietà di uno di questi tali, dice cosí: 
Qui tempus quid postulet, non videt aut plura loquitur, aut se ostentat, aut eorum, quibuscum est, vel 
dignitatis, vel commodi rationem non habet, aut denique in aliquo genere, aut incocinnus, aut multus 
est, ineptus dicitur.1138  
Die kursiv gesetzte Stelle aus dem zweiten Buch Ciceros Über den Redner lautet in der 
Übersetzung:  
Denn wer nicht sieht, was die Umstände fordern, wer zu viel redet, wer sich aufspielt, wer keine 
Rücksicht auf den Rang oder das Interesse der Leute nimmt, mit denen er zu tun hat, ja wer überhaupt 
in irgendeinem Punkt Takt oder Maß vermissen läßt, von dem sagt man, er treibe Unfug.1139  
Bei Tomaso Garzoni bildet also die Bezugsgröße oder die als für die Ausführung von Gesten 
kulturell akzeptierte Norm die Rhetorik in der Prägung Ciceros und Quintilians, genauer die 
rhetorische Stilqualität des aptum, der Angemessenheit, auf die Garzoni immer wieder indirekt 
hinweist, indem er die Praxis ex negativo als »inetto« (eine Ableitung des lateinischen ›ineptus‹ 
– wie im angeführten Cicero-Zitat, das ›Unfug‹ übersetzt –, zusammengesetzt aus ›in‹ und 
›aptus‹) beschreibt, das im heutigen Sprachgebrauch so viel heißt wie nichtsnutzig. 
Voraussetzung des aptum ist die prudentia, die dem Redner erlaubt, situativ zu beurteilen, 
worin das jeweils Angemessene liegt. Es hat sich eingebürgert, in ein inneres und äußeres 
aptum zu unterscheiden, also interne Faktoren der Rede wie die Beziehung der Worte 
untereinander, des Redeaufbaus, des Stils und der sprachlichen Figuren ebenso zu 
berücksichtigen wie externe, die sich auf die jeweilige Redesituation beziehen, auf Publikum, 
Ort (locus), Zeit (tempus), die Person des Redners oder der Redegegenstand. Wie universell 
Garzoni die Rhetorik als eine Art Lackmustest für rechten oder unrechten Gebrauch von 
Theater im Allgemeinen und Theaterkunst im Besonderen akzeptierte, zeigt die ein Jahr vor 
dem Ospidale erschienene Piazza universale di tutte le professioni del mondo, in der es im CIII. 
Diskurs De’ comici e tragedi, cosí auttori come recitatori, cioè degli istrioni über die 
berühmten Schauspielerinnen der Commedia all’improvviso Isabella Andreini und Vicenza 
Armani heißt:  
La graziosa Isabella, decoro delle scene, ornamento dei teatri, spettacolo superbo non meno di virtú che 
di bellezza, ha illustrato ancor lei questa professione, in modo che, mentre il mondo durarà, mentre 
staranno i secoli, mentre avran vita gli ordini e i tempi, ogni voce, ogni lingua ogni grido risuonarà il 
celebre nome d’Isabella. Della dotta Vicenza non parlo, che, imitando la facondia ciceroniana, ha posto 
l’arte comica in concorrenza con l’oratoria, e, parte con la beltà mirabile, parte con la grazia indicibile, 
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ha eretto uno amplissimo trionfo di se stessa al mondo spettatore, facendosi divulgare per la piú 
eccelente comediante di nostra etade.1140 
Die anmutige Isabella, Dekorum der Bühnen, Schmuck der Theater, herrliches Spektakel nicht weniger 
von Tugend als von Schönheit, hat diesem Beruf Glanz verliehen, so dass, solange die Welt dauert, 
solange die Jahrhunderte sein werden, solange die Ordnungen und die Zeiten existieren werden, jede 
Stimme, jede Zunge, jeder Ruf von Isabellas berühmtem Namen widerhallen wird. Über die gebildete 
Vicenza sage ich nichts weiter, als dass sie, durch ihr Nachahmen der ciceronianischen Beredsamkeit, 
der Redekunst mit der Schauspielkunst einen Konkurrenten lieferte; teils aufgrund ihrer 
bewunderungswürdigen Schönheit, teils aufgrund ihrer unbeschreiblichen Anmut ist ihr in der 
Zuschauerwelt der größte Triumph gelungen, insofern nämlich, als sie zur herausragendsten 
Schauspielerin unserer Zeit wurde.1141 
Stein des Anstoßes war für Garzoni also nicht das akademische Laien- oder Dilettantentheater, 
die Anwürfe und Polemiken richteten sich gegen eine bestimmte Form von Commedia 
all’improvviso, die sich nicht mit den Regeln der Rhetorik vereinbaren ließ. Wobei er aber 
ignorierte, dass die »anmutige Isabella« in ihrem Wahnsinn vieles tat, was bei weitem nicht 
verdiente, anmutig genannt zu werden. Garzoni fährt an der oben zitierten Stelle fort mit seinem 
Lob für die Schauspielerin Vittoria Piissimi, die beim Florentiner Hoffest von 1589 ebenfalls 
Mitglied der von ihm ausdrücklich gewürdigten Compagnia dei Gelosi war und in ihrer 
Paraderolle als Zigeunerin einen Auftritt hatte. Sie, die tausend Liebhaber mit ihren Worten 
verführe, die als liebliche Sirene mit süßem Zauber die Seelen ihrer unterwürfigen Zuschauer 
berücke, wird auch deshalb Zierde für die Bühne genannt, weil sie das Gegenteil von Gratianos 
unangemessenem Verhalten zeigt, Gestik anstatt Gestikulation: »avendo i gesti proporzionati, 
i moti armonici e concordi, gli atti maestrevoli e grati, le parole affabili e dolci, i sospiri ladri e 
accorti, i risi saporiti e soavi, il portamento altiero e generoso, e in tutta la persona un perfetto 
decoro, qual spetta e s’appartiene a una perfetta comediante.«1142  
Wer auf der Bühne die Regeln der harmonischen, anmutigen, proportionierten, würdevollen, 
rhetorischen Gestenlehre befolgte, der verhielt sich in Garzonis Verständnis ›angemessen‹, dem 
aptum entsprechend, wer dagegen Unsinn redete, den Sinn der Wörter ins Gegenteil verkehrte, 
unkoordinierte und unproportionierte Gestikulationen vorstellte, sich ›ineptus‹, das heißt 
unangemessen, verhielt, der wurde als Wahnsinniger zumindest theoretisch ins Spital gesperrt. 
Was Garzoni bei aller Wertschätzung von Schauspielerinnen übersehen hatte, war die Tatsache, 
dass sie das Verhaltensideal einer Renaissance-Dame, die Gestik mit eingeschlossen, zwar 
konstruierten, dies aber nur taten, um es anschließend zum Beispiel in einer Wahnsinnsszene – 
wie Isabella Andreini – wieder zu dekonstruieren.1143 Dabei stellte aber nicht die von Garzoni 
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beschriebene Praxis die Regel respektive das Wesen von Schauspielkunst dar, sondern das 
Gegenteil, nicht Vicenza Armani, nicht die Innamorate, sondern Gratiano. »le pazzie […] son 
compagne delle maschere«1144, schrieb Garzoni an anderer Stelle, oder anders formuliert: 
Wahnsinn ist Schauspielkunst. Sie macht den Kern dessen aus, was die Comici auf der Bühne 
agierten und enthält in sich einen großen Teil des Potenzials comödiantischen Agierens: eine 
Essenz der Schauspielkunst, die ihr Wesen unmittelbar berührt, sei es – im Gefüge 
verschiedener Theaterformen betrachtet – im Widerspruch zu Konzeptionen des idealen 
Menschen, sei es im Widerspruch zur Rhetorik und zur Bühnendarstellung, sei es durch den 
Comödien-Stil, der es fertigbrachte, das Subjekt in seine Einzelteile zerfallen zu lassen oder zu 
vervielfältigen und anschließend wieder zusammenzusetzen, heil zu machen.   
Diese Beziehung zwischen dem wahnsinnigen mittelalterlichen Giullare, dem 
frühneuzeitlichen Comico und den leiblichen Gestikulationen reicht bis ins Mittelalter, wo sich 
bereits eine Unterscheidung zwischen der – aus klerikaler Perspektive, schließlich war auch 
Garzoni Ordensmann – erlaubten Geste und der zu verurteilenden Gestikulation finden lässt. 
Als bedeutendste und einflussreichste theoretische Schrift über die Gesten gilt die um 1140 in 
Paris verfasste De institutione novitiorum des Hugo von St. Viktor.1145 Wie alle Werke des aus 
Sachsen stammenden und 1117 in die neugegründete Abtei eingetretenen Ordensbruders prägte 
auch das zur Unterweisung der Novizen bestimmte, heute noch in 172 Handschriften enthaltene 
Werk die geistliche Literatur der folgenden Generationen nachhaltig. 1588 edierte Tomaso 
Garzoni eine Gesamtausgabe seiner Schriften. Auch wenn seine Bezugsgröße im Spital 
unheilsamer Narren nicht mehr Hugos Gestenlehre bildet, sondern das Lehrgebäude antiker 
Rhetorik, verdeutlichen sich doch an einigen Punkten die Gründe für die Ablehung der 
Gestikulationen, auf die die Comici des 16. und 17. Jahrhunderts in ihren Wahnsinnsszenen 
und Spropositi zurückgriffen.  
Die maßvolle und tugendhafte Geste ist nach Hugos Definition nec plus/nec minus, sie muss 
dem Signifié, dem Bezeichneten, als Zeichnen angemessen sein und Unmäßigkeit und 
Übertreibung vermeiden. Jedes einzelne Körperglied soll im Körper, der einem Staat gleicht, 
wie ein Bürger seine eigentümliche Pflicht mit Anstand und vor allem Maß erfüllen. »Gestik 
ist die eindeutige Zuordnung der Gliedmaßen und Körperteile zu einer und zwar einer 
nützlichen Funktion als deren zulässiger Gebrauch.«1146 Die Geste muss diszipliniert sein und 
muss sich der Funktion unterwerfen, die ihr zukommt, ohne die Aufgaben der anderen 
Körperglieder zu übernehmen. Hände und Augen sollen zum Beispiel nicht den Eindruck 
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erwecken, an Stelle von Mund und Zunge zu sprechen, und der Mund darf sich beim Zuhören 
nicht öffnen, als ob er das Hörorgan sei und dessen Funktion übernehme: »il gesto deve essere 
disciplinato, deve cioè innanzitutto sottomettersi alla funzione per cui è stato creato senza 
usurpare i compiti delle altre membra: agli occhi spetta solo guardare, alla bocca parlare, alle 
mani lavorare, ai piedi camminare.«1147 Den Augen kommt es zu zu schauen, den Ohren zu 
hören, den Händen zu arbeiten, den Füßen zu gehen. Der tugendhafte Novize lacht, ohne den 
Mund zu öffnen; er schaut, ohne zu starren; spricht, ohne Hände und Finger auszustrecken, 
verzerrt dabei nicht die Lippen, nickt nicht mit dem Kopf oder zieht die Augenbrauen hoch; er 
vermeidet eine schlendernde Gangart; wedelt nicht mit dem Skapulier; der Novize setzt sich 
hin, ohne die Beine übereinander zu schlagen, ohne einen Fuß über den anderen zu werfen, er 
wippt im Sitzen nicht mit dem Unterschenkel oder streckt ihn nicht aus, verlagert sein Gewicht 
nicht von einer Seite auf die andere und schlenkert nicht mit den Gliedmaßen.  
Solche Verhaltensweisen nennt Hugo »lasterhaftes Gestikulieren«. Sie bilden den konkreten 
Gegensatz zum gestus und werden von ihm als vicia gesticulationem beschrieben. Abgeleitet 
von gestus bezeichnete der Diminutiv gesticulus eine kleine Geste und gesticulatius hieß so 
viel wie Gestenmacher oder Pantomime. Dementsprechend galt gesticulatio, die große Geste, 
als übertrieben, zügellos und verpönt. »Gesticulatio […] gilt als die Untergrabung und 
Entwürdigung der Gestik durch uneindeutig funktionellen Gebrauch und als ungehörige, 
ungezügelte, nutzlose und obszöne Gestik.«1148 Allgemein gesprochen bezeichnete der 
Gegensatz von gestus und gesticulatio eine Verkörperung des »Antagonismus von Ordnung 
und Unordnung auf der Szene der mittelalterlichen Gestik«1149. Im Gegensatz zu gestus wird 
gesticulatio immer negativ aufgefasst und mit den verrufensten sozialen Schichten assoziiert, 
»speziell mit Komödianten und Prostituierten und ganz allgemein mit der Vorstellung einer 
körperlichen und moralischen Ausschweifung sowie mit dem Laster, hauptsächlich der 
Unzucht und der Hoffart«1150. Bei den mittelalterlichen christlichen Gelehrten ist 
beispielsweise die Rede von »gesticulatione nefandissima« (Cassiodorus), »histrionum 
gesticulationes« (Wilhelm von Tyons), »gesticulationes meretriciae, lascivae gesticulationes« 
(Aelred von Rievaulx) und »inordinatae gesticulationes« (Hugo von St. Viktor).1151  
Die Trennung von Gegensätzlichem wie gestus und gesticulatio ermöglichte nun eine 
differenzierte Haltung auch zu Theater, auf die im 17. Jahrhundert auch der Comico Pier Maria 
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Cecchini in seinen theoretischen Schriften rekurrieren wird.1152 In der um 1215 entstandenen 
Summa confessorum, einem Bußhandbuch des Subdekan der bischöflichen Kurie von 
Salisbury, Thomas von Chobham, unterschied dieser zwischen legitimen und illegitimen 
Histrionen und verweist somit ex negativo auf die herrschende Praxis und die Gestikulationen 
der Giullari: 
[Erstens gibt es] solche [Arten von Spielleuten], die ihre Körper in schandbaren Sprüngen oder 
schandbaren Gebärden verdrehen und verbiegen und die ihre Körper auf schandbare Weise entblößen 
oder gräßliche Panzer und Masken tragen: die sind alle zur Verdammnis bestimmt, sofern sie nicht ihren 
Beruf aufgeben. […] Die anderen, die ioculatores genannt werden, singen von den Taten der Könige 
und vom Leben der Heiligen, und diese spenden den Menschen Trost in ihren Kümmernissen und ihren 
Ängsten. Sie können gerettet werden.1153 
Giullari auszugrenzen war umso einfacher, als sie in der christlichen Gemeinschaft – mit 
Ausnahme der sich maßvoll Gebenden und sich im Rahmen zum Beispiel des gestus 
Befindenden – keinen festen Platz einnahmen und keinem besonderen officium nachgingen. Es 
gab für einen Giullare, der schon ob seiner Stellung als Fahrender immer ›draußen‹ oder 
›anders‹ war, keine festgelegte Rolle im Theatrum Mundi, geschweige denn einen festen Platz 
in den Städten. Wofür die Vertreter des Klerus im Umgang mit diesen Phänomenen in der 
Masse votierten, zeigen die bekannten Theorien von Hugo von St. Viktor aus seinem 
Didascalicon de studio legendi, der Theater als »scientia ludorum« definiert1154 und somit den 
freien ›lusus‹ der mittelalterlichen Akteure wahrscheinlich absichtlich ignoriert, oder der so 
genannte »thomistische Kompromiss«1155, der Theater nicht als für per se schlecht oder gut 
begreift, sondern eine maßvolle Ausübung fordert. Jenes Theater dagegen, das nicht der 
Maßgabe der Geistlichkeit entsprach, konnte man problemlos der Sphäre des Teuflischen oder 
des Wahnsinns zuordnen: 
Es geht bei dem ideellen Zentrum – in der Begrifflichkeit späterer Rationalität – um das Verhältnis der 
Sphären Hoch und Niedrig, Heilig und Profan, Geist und Körper, Tragik und Komik, Ernsthaftes und 
Lachhaftes und die – bis heute – kontrovers bewertete Frage, ob diese Sphären Gegensätze von 
prinzipiell Unzuvereinbarendem darstellen, was bestimmte Ausgrenzungen bedingt, gefaßt und 
verstanden als Närrisches, Teuflisches, Wahnsinniges, Irrationales etc., oder die dialektische Einheit 
von zwar Gegensätzlichem, aber Zusammengehörendem, was die Bewahrung und eventuelle 
Reintegration solcher Phänomene einschließt […].1156 
Die Praxis der mittelalterlichen Akteure wurde aus der Perspektive der Geistlichkeit nicht nur 
mit Heuchelei, Eitelkeit, Betrug oder Obszönität gleichgesetzt, zu ihnen gesellte sich also ein 
weiterer, schon bei Augustinus explizit formulierter Aspekt: »l’istrione e la follia. Implicita è 
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l’accusa di pazzia rivolta direttamente all’istrione; la si può cogliere nel vocabolario che i 
chierici usano per descrivere l’attività istrionica, che è di volta in volta ›furore‹, insania, 
mancanza di coordinazione coporea [sic] (gesticulatio).«1157 Dabei war – wie später beim 
Sproposito – sowohl die Sprache, der sermo immoderatus, der Histrionen gemeint als auch die 
mit dem Adjektiv turpis bezeichnete Leiblichkeit einschließlich der Gestikulation der Giullari. 
Als ›turpis‹ werden »der mißgestaltete (unförmige, häßliche, monströse, tierische) Körper und 
der unehrenhafte Geist« angesehen, weil der Giullare »den Körper als Ausdruck und Träger 
von Sinngebungen einsetzt«1158. Diese Assoziation von Histrionen mit Wahnsinnigen und 
Geistesgestörten erfolgt explizit in Robert von Flamboroughs Liber Poenitentialis, der die 
Aktivitäten der Giullari, die ihrer Profession wegen nicht in den Ordensstand aufgenommen 
werden dürfen, als wahnsinnig bezeichnet, weil sie wie Geistesgestörte an eine Körperlichkeit 
und Materialität gebunden sind, die als vom Verstand unkontrollierbar begriffen wird.  
Auch wenn die Ausgrenzung im Mittelalter und bei Garzoni unter anderen Vorzeichen stattfand 
– immerhin war um die Mitte des 16. Jahrhunderts berufsmäßig betriebenes Theater, die 
Commedia all’improvviso entstanden –, die Begründungen, Gestikulationen als unzulässig 
darzustellen, ähneln sich. Ob der Wahnsinn also auf der »scena immaginaria« der Florentiner 
Fürstenhochzeit überhaupt erscheinen konnte oder auf welche Weise, blieb in der Renaissance 
weitestgehend umstritten. Wie schon Foucault zu Recht festgestellt hatte, war der Wahnsinn 
aus der Ordnung des Diskurses ausgegrenzt. Im Sozialprogramm der Medici-Dynastie war für 
den Wahnsinn eigentlich kein Platz. Leon Battista Alberti hatte in seinem Architekturtraktat 
dargelegt, dass seine Konzeption der ›schönen‹ Stadt zwar eine Anstalt für Wahnsinnige oder 
ein Narrenspital vorsah, die jedoch nicht im Zentrum, sondern eher in der Peripherie angesiedelt 
werden sollten.1159 Ferdinando de’ Medici konnte sich schwerlich als Inbegriff des idealen 
Renaissance-Menschen verherrlichen lassen – im Lebenstheater der ›Entrata trionfale‹, im 
Kunsttheater der Intermedien –, indem er dessen Auflösung, dessen Fragmentierung im 
Wahnsinn der Isabella Andreini – in der Theaterkunst oder Commedia all’improvviso – 
beiwohnte. Dass er trotzdem eine Aufführung sah, die die Prinzipien der Rhetorik feierte und 
ihnen zuwiderlief, die nach mathematisch-harmonischen Prinzipien geordnet war und die 
Disharmonie in Form des Wahnsinns zeigte, ›schöne‹ Gesten und groteske Gestikulationen, 
macht die besondere Faszination des 13. Mai 1589 aus.  
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Rhetorik und Schauspielkunst 
 
Seit der Frührenaissance mit Francesco Petrarca und in seiner Nachfolge beispielsweise mit 
Leon Battista Albertis Della pittura (1435/36) setzte eine Rückbesinnung auf die Rhetorik als 
Teil der sieben Artes liberales ein und wurde zu einem wichtigen Bestandteil humanistischer 
Bildung. 
Rhetorische Lehrgebäude wurden zum Bezugsmodell für die Artikulation kultureller Programme. Der 
Aufstieg der Rhetorik schlägt sich zunächst in einer Deutung der poetologischen Regeln im Lichte 
rhetorischer Vorstellungen nieder. Danach setzt eine Kodifizierung der Gestik mittels der rhetorischen 
Lehre von der actio ein, die für die Reglementierung nonverbaler Kommunikation zuständig war.1160  
»Artikulation kultureller Programme« verstanden auch im Sinne von Theatergefügen: So lässt 
sich der Einfluss der Rhetorik nachweisen auf die Verhaltensideale der Hofpräzeptistik oder 
Hofmannstraktatistik wie Baldassare Castigliones Libro del Cortegiano, das heißt, auf 
Erscheinungen von »Theater« (des Lebens), daraus affirmativ abgeleitet auf Regeln für die 
Rezitation von Dramentexten an Humanistenschulen oder Akademien, also Theater (der 
Kunst); und in theaterkritischen Positionen werden Rhetorik und aus ihr abgeleitete Parameter 
als eine feste Bezugsgröße oder Norm für die Beurteilung von ›Theater‹(-kunst/-spiel) im 
Besonderen verstanden, deren Exponenten, der neu entstandene Stand der professionellen 
Schauspieler, ein ambivalentes Verhältnis zur Rhetorik pflegten. Ihrem Wesen nach ganz und 
gar unrhetorisch, strebten einige Schauspieler in ihren theoretischen Schriften nach einer 
kulturellen Anerkennung ihrer Kunst und ihrer Profession, was sie unter dem ›Preis‹ einer 
Anerkennung rhetorischer Prinzipien vollzogen.  
Baldassare Castiglione orientierte sich bei der ursprünglichen Gliederung des zwischen 1508 
und 1516 entstandenen, aber erst 1528 in drei Büchern publizierten Cortegiano an Ciceros De 
oratore. Seinem Herausgeber Vittorio Cian kommt das Verdienst zu, ausführlich auf die 
Bezüge zu Cicero und weitere Autoren hingewiesen zu haben.1161 Ohne Zweifel ist das von 
Castiglione in seinem Traktat entworfene Ideal des Hofmanns  
ganz nach dem Modell des vir bonus der Rhetorik entworfen, auch wenn weder Volksversammlung 
noch Gericht, sondern die höfische Gesellschaft den Ort seiner praktischen Bewährung definiert. 
Universale Bildung, die sich nie in bloße trockene Fachgelehrsamkeit versteigen darf, eine 
Konversation, die alles Gekünstelte und Gezierte vermeiden, schließlich in allem Verhalten, allen 
Haltungen und Tätigkeiten Leichtigkeit (sprezzatura) und Anmut (grazia) zeigen muß. Die urbanitas 
des ciceronianischen vir bonus entfaltet in den fiktiven Gesprächen am Hof von Urbino ihre 
glänzendsten Seiten. Das souveräne Auftreten, die Feinheit im geselligen Umgang, das gut abgemessene 
und wohl angemessene Verhalten (decoro), das sich zu keiner Extremposition hinreißen läßt, die 
allseitige Bildung und vornehme Gesprächsführung, schließlich die Identifikation von Tugendhaftigkeit 
                                                 
1160  Kapp 1990: 40. 
1161  Vgl. Castiglione 1916. 
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mit wahrem Adel, verbunden mit bis ins Detail gehenden Erörterungen von Bekleidungsfragen, 
Problemen des Spiels und der Unterhaltung, selber unterhaltend mit vielen kulturhistorisch interessanten 
Beispielen erläutert, verbinden sich zu einem Bildungsideal, in dem zwar die demokratisch nivellierende 
Ideologie der humanitas zugunsten einer Restitution adliger Prärogative in den Hintergrund tritt, das 
aber doch alle wesentlichen Inhalte humanistischer Kultur in sich aufnimmt und zu einer höfischen Form 
integriert, die von allgemein europäischer Wirkung werden sollte.1162 
Trotz Garzonis ablehnender Haltung gegenüber Lebenstheater gibt es Parallelen zwischen dem 
Ospidale de’ pazzi incurabili und Castigliones Hofmann. Besonderes Augenmerk legt Garzoni 
auf die Pazzi gloriosi, die er, wie er schon im Prolog herausstellt, im 15. Diskurs, also in der 
Mitte des Spitals, beschreibt. Beinahe könnte man meinen, er mache sich über die Intermedien 
lustig.  
Le parole di costoro son profumate e odorifere come l’ambracane […]; i gesti son composti nel giardino 
delle Grazie per simmetria, i passi son misurati con gli istrumenti d’Archimede […]; il portamento è 
come quello d’un pavone che s’aggiri, o d’un gallone d’India che passeggi per una corte; […] il moto è 
a guisa di quello d’una galana che caminando frega la coda per terra […], il girar degli occhi è come 
quello d’un gattone quando si polisce, […] il parlare va piú adagio che non va una formica quando è 
carica di grano piú del debito; e finalmente tutte le azzioni sono affettate di sorte che la piú noiosa e la 
piú strana cosa non si può trovar di questi matti gloriosi.1163 
Wie schon bei den Beschreibungen des wahnsinnigen Orlando und der Wahnsinnsszenen der 
Commedia all’improvviso werden die Akteure der Sphäre des Tierischen, Animalischen 
zugeordnet.1164 Garzoni schließt mit dem Hinweis auf einen bei Castiglione zentralen 
Terminus: die affettazione, also eine bestimmte Künstelei. Bestand für diesen die wahre Kunst 
doch darin, Anstrengung und Kunstfertigkeit hinter den Manieren und der Verhaltensweise des 
Hofmanns im Sinne der dissimulatio artis zu verhehlen und so den Anschein einer gewissen 
Unangestrengtheit/Leichtigkeit/Lässigkeit (sprezzatura), kurz: den Anschein, nicht Theater zu 
spielen, zu erwecken. Umgekehrt geißelt aber auch Castiglione in einer Passage die von seinen 
Vorschriften abweichenden Verhaltensweisen als wahnsinnig. Im XXVII. Kapitel des zweiten 
Buches behandelt er die Kleidung des Hofmannes, die nach keiner Richtung übertrieben sein 
solle, sondern angemessen, dem rhetorischen aptum oder decorum entsprechend; bei 
gewöhnlicher Kleidung erhält Schwarz den Vorrang vor allen anderen Farben, die zumindest 
nicht grell sein dürften, mit Ausnahme von öffentlichen Anlässen wie Feste, Spiele, 
Maskeraden oder Ähnliches, bei denen Waffen getragen werden. Dem Hofmann stehe 
Gelassenheit wie den Spaniern gut an, weil das Äußere oft Zeuge für Inneres sei. Federico 
Fregoso, ein Genueser Patrizier, der an den abendlichen Gesprächen in der Ferrareser Sala delle 
                                                 
1162  Ueding; Steinbrink 1994: 88. 
1163  Garzoni 2004: 90, Hervorh. SH. 
1164  Vgl. das Kapitel »›scorrendo per la Cittade‹. Zur Anthropologie der Wahnsinnsszenen«. 
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Veglie teilnahm, verurteilt eine gewisse Art sich zu kleiden als wahnsinnig, die mit ihren bunten 
Karos an das Harlekins-Kleid oder den mittelalterlichen abito da pazzo erinnert: 
Rispose messer FEDERICO: Voi dite il vero. Pur qual è di noi che, vedendo passeggiar un gentilomo con 
una roba adosso quartata di diversi colori, ovvero con tante stringhette e fettuzze annodate e fregi 
traversati, non lo tenesse per pazzo o per buffone? –– Né pazzo, disse messer PIETRO BEMBO, né buffone 
sarebbe costui tenuto da chi fusse qualche tempo vivuto nella Lombardia, perché cosí van tutti.1165 
Messer Federico antwortete: Ihr sprecht die Wahrheit. Wer von uns aber würde, wenn er einem 
Edelmann mit einem in verschiedenen Farben geviertelten Kleid vorübergehen sähe oder aber mit vielen 
angeknüpften Bändchen und Schleifchen und überquerem Zierat versehen, diesen nicht für einen 
Verrückten oder Narren halten? –– Weder für einen Verrückten, sagt Messer Pietro Bembo, noch für 
einen Narren würde der Betreffende von dem gehalten werden, der einige Zeit in der Lombardei gelebt 
hätte, weil dort alle so gehen.1166 
Im ersten der vier Bücher erörtern die Gesprächsteilnehmer die Beschaffenheit des Hofmanns. 
Er sollte von anmutiger Gestalt sein, im Waffenhandwerk geübt, ein vollkommener Reiter, 
erfahren im Ringkampf, Lanzenstechen und -werfen, in Turnieren, Stiergefechten, in der Jagd, 
im Schwimmen, Springen, Steinewerfen, Laufen und Ballspiel. Zudem gebildet in den 
humanistischen Wissenschaften, wozu die Kenntnis der lateinischen und griechischen Sprache 
gehörte, der Musik und der Instrumente und das Verständnis von Kunst und Malerei. Und der 
Rhetorik.  
Quello adunque che principalmente importa ed è necessario al Cortegiano per parlare e scriver bene, 
estimo io che sia il sapere; perché chi non sa, e nell’animo non ha cosa che meriti esser intesa, non po 
né dirla né scriverla. Appresso, bisogna dispor con bell’ordine quello che si ha a dire o scrivere; poi 
esprimerlo ben con le parole: le quali, s’io non m’inganno, debbono esser proprie, elette, splendide e 
ben composte, ma sopra tutto usate ancor dal populo; perché quelle medesime fanno la grandezza e 
pompa dell’orazione, se colui che parla ha bon giudicio e diligenzia, e sa pigliar le piú significative di 
ciò che vol dire, ed inalzarle, e come cera formandole ad arbitrio suo collocarle in tal parte e con tal 
ordine, che al primo aspetto mostrino e faccian conoscere la dignità e splendor suo, come tavole di 
pittura poste al suo bono e natural lume.1167 
Was für den Hofmann also hauptsächlich wichtig und notwendig ist, um gut zu sprechen und zu 
schreiben, ist nach meinem Dafürhalten das Wissen. Denn wer nichts weiß und nichts im Geist hat, was 
verstanden zu werden verdient, kann es weder sagen noch schreiben. Hierauf muß man in schöner 
Ordnung gliedern, was man zu sagen oder zu schreiben hat, dann es mit Worten richtig ausdrücken, die, 
wenn ich mich nicht täusche, geeignet ausgewählt, prächtig und gut gefügt, vor allem aber auch vom 
Volk gebraucht sein müssen. Denn sie machen die Großartigkeit und Pracht der Rede aus, wenn der 
Sprecher gesundes Urteil und Fleiß besitzt und die bezeichnendsten Worte für das, was er sagen will, 
auszuwählen und hervorzuheben versteht und sie, indem er sie nach seinem Willen wie Wachs bildet, 
an der Stelle und in der Ordnung anzubringen weiß, daß sie beim ersten Blick ihre Würde und Pracht 
zeigen und erkennen lassen, wie Gemälde, die in das ihnen günstige und natürliche Licht gestellt 
sind.1168 
                                                 
1165  Castiglione 1916: 178. 
1166  Castiglione 1986: 144. 
1167  Castiglione 1916: 80f. 
1168  Castiglione 1986: 65f. 
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Der Graf Ludovico da Canossa, der hier spricht, ruft seinen Zuhörern für die höfische 
Konversation die partes rhetorices oder officia oratoris in Erinnerung: diejenigen Arbeitsgänge 
oder -phasen, die beim Abfassen einer Rede von Bedeutung waren – »die Auffindung des 
Stoffes [heúresis/inventio], die Gliederung des Stoffes [táxis/dispositio], die Stilisierung 
[léxis/elocutio], das Auswendiglernen [mnéme/memoria] und der Vortrag 
[hypókrisis/actio/pronuntiatio]«1169. Seine solide Bildung und sein solides Wissen stellt dem 
Hofmann den Stoff für die Rede bereit. Die Ergebnisse der inventio werden daraufhin in eine 
schöne Ordnung gebracht. Worte, Stilmittel und Figuren der elocutio sind so zu wählen, dass 
sie für die Zuhörer ebenso angenehm wie verständlich erscheinen. Auch in anderen Bereichen 
spielen diese Topoi eine Rolle: »Die Regeln des decorum lehren den Hofmann, wann er witzig 
sein darf, und die Topoi der inventio, wie man es sein kann.«1170 Aber nicht nur Sprache, 
sondern auch den Körper soll der Hofmann zu einem Instrument der Kommunikation machen 
und so die verbale Kommunikation unterstützen. Auftreten und Erscheinungsbild sind ebenso 
eine Art der Selbstinszenierung wie das Sprechen oder Schreiben.  
Wie die antike Beredsamkeit auf Schauspielkunst rekurriert – Quintilian führt an, Demosthenes 
habe bei dem Schauspieler Andronicus studiert, und Cicero verweist bei mehreren 
Gelegenheiten auf den Schauspieler Roscius –, so rekurrieren die Schauspieltraktate der frühen 
Neuzeit auf die antike Rhetorik. Die Griechen bezeichneten das fünfte der officia oratoris als 
hypókrisis, das sowohl Vortrag heißen konnte wie Schauspielkunst, hypokrités war der 
Schauspieler. Von Hortensius, einem der größten Vertreter des asianischen Stils, den man auch 
Pantomime (gesticularius) nannte, wird erzählt, die Schauspieler Äsop und Roscius seien 
gekommen, um seinen Prozessreden zuzuhören, um von seiner schauspielerhaften 
Vortragsweise zu lernen.  
Ähnlich beeinflusste die Rhetorik Abhandlungen und Traktate über die Darstellungskunst wie 
Leone de’ Sommis Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni sceniche (1565) oder 
Angelo Ingegneris Della poesia rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche 
(1598).1171 Bleibt, daran anschließend, die Frage, wie sich die Regeln der Rhetorik auf die 
Florentiner Intermedien auswirkten. Ohne direkte und eindeutige Quellen anführen zu können, 
scheint dies zumindest in Andeutungen möglich. Emilio de’ Cavalieri, der sich seit 1588 
»sopraintendente a tutte le arti«1172 des Großherzogs nennen durfte, das heißt, in bestimmter 
Art und Weise als Intendant oder Koordinator für das Hoffest fungierte, komponierte für das 
                                                 
1169  Fuhrmann 1984: 48. 
1170  Kapp 1990: 45. 
1171  Beide werden sehr ausführlich besprochen in Baumbach 2018: 215-329. 
1172  Testaverde 1991: 61. 
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sechste Intermedium das letzte Musikstück, eine Art Apotheose der Medici-Dynastie und des 
neuen Brautpaares. Nach seinen Experimenten auf dem Feld des sich herausbildenden 
musikalischen Theaters, die er mit der Textdichterin des Schlusstanzes, Laura Guidiccioni de’ 
Lucchesini zwischen 1590 und 1595 in Florenz unternommen hatte, kehrte er nach Rom zurück, 
von wo aus er 1588 dem Kardinal Ferdinando nach Florenz gefolgt war. Dort kam zum heiligen 
Jahr 1600 im Oratorio della Vallicella die Rappresentatione di anima et di corpo zur 
Aufführung, eine Oper mit geistlichem Sujet, der im April im Cortile der Engelsburg eine 
Pazzia di Isabella, eine weitere bezeugte Darbietung von Isabella Andreini, folgte.   
Die Urheberschaft der Vorrede »A’ lettori« ist ungeklärt, und wenn Cavalieri auch in der dritten 
Person genannt wird, ist es doch wahrscheinlich, dass nicht der Librettist Alessandro Guidotti, 
sondern er selbst dafür verantwortlich zeichnet. Der Bezug zum Hoffest in Florenz 1589 und 
seinen zuvor entstandenen drei musikalischen Pastoralen, La disperatione di Fileno, Il satiro 
und Il giuoco della cieca, wird explizit hergestellt, indem er beispielsweise auf den Schlusstanz 
der Intermedien und die Modi ihrer Ausgestaltung hinweist: »come quello che fece fare il Sig. 
Emilio nella comedia grande recitata al tempo delle nozze della Serenissima Gran Duchessa di 
Toscana nel 1588 [recte: 1589] [wie jener, den der Herr Emilio in der großen Komödie machen 
ließ, der aus Anlass der Hochzeit der Durchlauchten Großherzogin der Toskana 1589 gemacht 
wurde].«1173 Von seinem Biographen Warren Kirkendale wird die Vorrede in eine Reihe mit 
den Abhandlungen über den rhetorischen Schauspielstil von Leone de’ Sommi (1565) oder 
Angelo Ingegneri (1598) gestellt und als »the first dramaturgy of opera« bezeichnet.1174 Wie 
schon Ingegneri bezieht er sich auf die Regeln der Rhetorik (»recitar cantando«), er unterteilt 
implizit die Aktion auf der Bühne in »voce« und »gesto«, die Stimme müsse »bene intuonata« 
sein und die Gesten von Bewegungen der Hände und von Schritten begleitet sein, die das Ziel 
des (schönen, auf den Prinzipien des »aptum« und »decorum« beruhenden) Gesangs 
unterstützen sollen, die Affekte anzuregen; er wolle, »che il cantante habbia bella voce, bene 
intuonata, e che la porti salda, che canti con affetto, piano e forte, senza passaggi, & in 
particolare che esprima bene le parole, ché siano intese, & le accompagni con gesti & motivi 
non solamente di mani, ma di passi ancora, che sono aiuti molto efficaci a muovere 
l’affetto«1175. Zu ähnlichen Ansichten gelangt er bei den Ausführungen zum Chor, der sich auf 
der Bühne bereit halten müsse, um sich dann, wenn er zu singen habe, zu erheben, »per puoter 
fare li loro gesti, e poi ritornare a luoghi loro«1176. Bei den Tänzen sei auf die »passi gravi« zu 
                                                 
1173  Zit. nach Kirkendale 2001: 260. 
1174  Kirkendale 2001: 258. 
1175  Zit. nach Kirkendale 2001: 259.  
1176  Zit. nach Kirkendale 2001: 261. 
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achten, sie seien »con gravità« auszuführen. »Conformare il moto col tempo della sinfonia«1177, 
scheint der Schlüsselsatz zu sein, das heißt, die Bewegungen und Gesten der Hände und Schritte 
nach den Regeln des »decoro« maßvoll und gravitätisch in Übereinstimmung mit dem Tempo 
der Musik auszuführen. Größte Sorgfalt legt Cavalieri neben dem Verhältnis von Musik/Text 
und Gesten auf das rhetorische Element der »varietas«, »i. e. the avoidance of the vitium of 
monotonia, as emphasized by Quintilian«1178. Ein schneller und starker Wechsel also von einem 
Affekt zu seinem gegensätzlichen mit dem Ziel, die Zuhörerschaft zu bewegen. Cavalieris 
Zeitgenosse, der Musiktheoretiker Vicentino, fasst dies folgendermaßen zusammen:  
la esperienza dell’oratore insegna, che si vede il modo che tiene nell’oratione, che hora dice forte et hora 
piano, et più tardo et più presto, e con questo muove assai gl’oditori; et questo modo di muovere la 
misura fa effetto assai nell’animo, et per tal ragione si canterà la musica alla mente per imitar gli accenti 
et effetti delle parti dell’orazione.1179 
Ob diese theoretisch von Cavalieri selbst oder aus seinem Umfeld vorgetragenen theoretischen 
Ansichten bereits 1589 als Leitfaden der Intermedien-Aufführungen galten, wird niemand mehr 
feststellen können. Allzu weit von diesen Ausführungen werden sie sich jedoch auch nicht 
entfernt haben. Fest steht, dass sich die Aufführungen am 2. Mai 1589, Girolamo Bargaglis 
Komödie La Pellegrina mit den Intermedien Giovanni de’ Bardis, im Hinblick auf ihr 
Verhältnis zur Rhetorik nicht unterschieden. In beiden Teilen der Aufführung wurde nach dem 
rhetorischen Schauspielstil agiert, wurde – wie bei Ingegneri – der Schauspieler oder Sänger 
als Teil der Ausstattung begriffen – insoweit es sein Äußeres betrifft –, der sich in der Actio in 
schönen und harmonischen Gesten nach den Vorschriften der »concinnitas« und erhabenen 
Bewegungen auf der Bühne zu präsentieren hatte – unter Berücksichtigung der geometrischen 
Prinzipien des wohlgeordneten Bühnenraumes, den Prinzipien der Zentralperspektive und der 
Symmetrie. Bei den »giovani nobili« aus Siena handelte es sich um adelige Jünglinge, deren 
Erziehung die Rhetorik als Unterrichtsfach beinhaltete und die nach den Prinzipien der 
Rhetorik, einer der sieben »Artes liberales«, im Deklamieren unterwiesen wurden. 
Überdeutlich wurde dies im Prolog zu La Pellegrina, der in einem Zwiegespräch von 
»Intermedio« und »Commedia« bestand. »Cose alienissime dalla favola della commedia«1180 
hatte der Accademico der Intronati, Alessandro Piccolomini, die Intermedien genannt, und mit 
Rücksicht auf den Anlass hatten die Intronati in ihrem Prolog vermieden, eine Konkurrenz 
zwischen beiden zu pflegen (wem realiter der Vorzug gegeben wurde, ist ja hinlänglich 
bekannt): »uscí un giovane Intermedio nomato [der Accademico Lattanzio Finetti; SH] & 
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1179  Zit. nach Kirkendale 2001: 264.  
1180  Vgl. das Kapitel »Intermedien«. 
303 
 
incontrando una maschera, si scoprí per Donna chiamata Comedia [Tiburzio Naldi; SH], e dipoi 
haver trascorso un pezzo si congiunsero insieme per marito & moglie.«1181 Eine Hochzeit von 
Intermedium und Komödie, die sich wie das Großherzogspaar zu einer wunderbaren Einheit 
verbinden nach den Regeln der Rhetorik und unter dem Primat der Malerei.  
 
Wahnsinn als Ausgrenzungsstrategie 
 
Was den Sproposito und im weiteren Sinn auch die Pazzie als ›pezzi chiusi‹ der Commedia 
all’improvviso anbelangt, bleibt also festzuhalten, dass sie in Widerspruch standen erstens zur 
wohlgeordneten, wohlproportionierten und wohlerfundenen, nach den Prinzipien der Rhetorik 
zusammengestellten Rede und mit den leiblichen Gestikulationen zweitens zum angemessenen 
Bewegen – den Gesten – des Körpers, das bestimmte Körperteile wie Hände, Gesicht und 
Augen bevorzugte. In Widerspruch auch zu den künstlerischen Gestaltungsprinzipien, die 
Emilio de’ Cavalieri und Bernardo Buontalenti den Intermedien zugrundelegten. Zur Harmonie 
der Sphären. Zur Zentralperspektive. Zum monodischen Gesang von Jacopo Peri und Vittoria 
Archilei, zu den der Malerei entlehnten, ›schönen‹ Gesten. Zu den kulturellen 
Errungenschaften, die die Intermedien in jedem Aspekt, in jedem Moment hervorhoben.  
Wie bereits ausgeführt, bezieht sich Tomaso Garzoni in seiner Ablehnung bestimmter 
Verhaltensweisen nicht zufällig auf die Maschera des Gratiano, der, wie er es nennt, »caca le 
parole«1182. Einen wesentlichen Vorwurf betraf das »discorrer fuor di proposito«, Reden ohne 
Zusammenhang, oder – ins Gegenteil gewendet – »dire Spropositi«, Unsinn reden. Spropositi 
oder Tirate waren, wie in den Spieltexten der Commedia all’improvviso nachzuweisen ist, zum 
Beispiel den Scenari più scelti d’istrioni, tatsächlich ein Bestandteil der Gratiano-Maske – 
verstanden als Gelehrter aus Bologna und nicht als Dottore in Nachfolge der Ciarlatani. In dem 
Soggetto Li dui Pantaloni [Die zwei Pantalone] (I/4) wird Gratiano unter den Personen 
beispielsweise als »GRATIANO Sproposito« vorgestellt.1183 Diese Spropositi, das Unsinnreden 
oder die »lingua graziana« als Mischung aus makkaronischem Latein und Bologneser Dialekt, 
bestanden in Sinnverdrehungen und Sinnverkehrungen mit meist doppeldeutig obszönem oder 
schlüpfrigem Inhalt, alogischen Verknüpfungen, eine »mistione di stilizzazione pedantesca e 
di dialetto bolognese, fatta di paronomasie e di stravolgimenti lessicali«1184. Wie die Auszüge 
aus der Pazzia d’Isabella und aus La forsennata Principessa bei Flaminio Scala gezeigt haben, 
                                                 
1181  Cavallino 1589: 3, zit. nach Testaverde 1994: 29. 
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gilt dies auch für diejenigen Spropositi, die zu den Wahnsinnsszenen gehören. Beispiele für 
Gratianos unsinnige Reden finden sich in einem Text des bekannten Comico Ludovico de’ 
Bianchi, der beim Florentiner Hoffest von 1589 mit den Gelosi spielte. Zwei Jahre zuvor 
publizierte er die Textsammlung Le Cento e Quindici Conclusioni In Ottava Rima del 
Plusquamperfetto Dottor Gratiano Partesana da Francolin, in der 115 Schlussfolgerungen 
enthalten sind, die sich allesamt formallogischen Erschließungen sowie rhetorischen 
Vorschriften widersetzen: 
1. La Rosa ch’è fiorida, sa da bon, 
2. E l’uomo che camina, non è mort, 
3. Un che sempre abbia stort, mai ha rason, 
4. La nave ch’è in alto mar, è via dal port, […] 
13. E un Ferrares non sarà Mantoan. 
14. Quel che va sol, è senza compagnia, […] 
22. Un che sia adormentà, non è svegiad, […]  
114. Un che rasona, vorrè dir qual cosa 
115. E chi dorme int’ al let, par che reposa.1185 
Wenn Gratiano spricht, will er nicht etwas sagen, wie er in der 114. Schlussfolgerung behauptet, 
sondern nichts, es handelt sich bei allen Sentenzen um Binsenweisheiten, die sich in reine 
Tautologie, in Wiederholung, in Nichts auflösen.1186 Die Sprache löst sich – wie das Subjekt in 
der »moltiplicità di personaggi«1187 – auf in bloße Worte ohne Bedeutung oder in bloße Laute, 
wie die Monologe der Wahnsinnigen oder vermeintlich Wahnsinnigen aus Cristoforo Sicinios 
Il pazzo finto (»fac, fec, fic, foc fuc […] lac lec lic loc luc […] gnac gnec gnic gnoc gnuc […] 
gaf gef gif gof guf«1188) und Kurz’ Bernardon zu St. Marx (»Sa! bif baf, bif baf, buf. / Schuri 
muri, schuri muri«1189) zeigen. Zu den Spropositi gehörten als wesentliches Element 
Gestikulationen, die vielleicht im Bockspringen bestanden, im wahnsinnigen Umherlaufen, 
vielleicht in anderen Gestikulationen, die uns heute unbekannt sind. Garzoni hält den Graziano 
ja auch wegen seines »gesto sproporzionato« für wahnsinnig.  
Die Schauspieler ihrerseits nutzten die Spropositi als tragendes Element ihrer 
Wahnsinnsszenen. Von Isabella Andreini wird dies beim Hoffest von 1589 ebenso berichtet 
wie in Scalas literarischer Version der Pazzia d’Isabella von 1611. Dieser Zusammenhang – 
ein Wahnsinniger macht Spropositi, das heißt, er redet und handelt irr oder unsinnig oder 
wahnsinnig – ist in insgesamt vierzehn der relevanten Spieltexte nachweisbar: In den Scenari 
più scelti d’istrioni, dem sogenannten Corsini-Album, in Li dui Pantaloni (I/4) und Li consigli 
                                                 
1185 Marotti; Romei 1994: 129-133. 
1186  Vgl. Molinari 1985: 24f., 114f. 
1187  Vgl. das folgende Kapitel »moltiplicità«. 
1188  Sicinio 1603: 94.  
1189  Pirker 1929: Bd. II, 82.  
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di Pantalone (I/36), in Flaminio Scalas Il teatro delle favole rappresentative (1611) in La Finta 
pazza (8), Il cavadente (12), La pazzia d’Isabella (38) und La forsennata principessa (41), in 
Basilio Locatellis Della Scena De’ Soggetti Comici (1618) und Della Scena De’ Soggetti 
Comici e Tragici (1622) in La pazzia di Filandro (II/4), La pazzia di Dorindo (II/5) und Li 
consigli di Pantalone (I/40). In Ciro Monarca delle opere regie betrifft es das eingangs zitierte 
Scenario Li quattro pazzi (37), in den venezianischen Spieltexten der Sammlung Correr Li duo 
amanti furiosi (5) und in der neapolitanischen Sammlung des Grafen Casamarciano 
L’hospedale de’ pazzi (I/53) und Policinella pazzo per forza (I/91).  
So verwundert es nicht, dass diese Spropositi umgekehrt zu einem wesentlichen Teil Anlass für 
theater- und Commedia-kritische Geister boten, Comici als wahnsinnig zu diffamieren – eine 
gegen die Giullari gerichtete Argumentationsstrategie aus dem Mittelalter, an die man wieder 
anschließen konnte. Und ebenso wie im Mittelalter bot die Ausdifferenzierung in erlaubte und 
nicht erlaubte comödiantische Praktiken die Möglichkeit, Theater oder Commedia 
all’improvviso zu legitimieren, indem man sich in die Reihe derjenigen stellte, die, um noch 
einmal auf Garzoni zu rekurrieren, nicht in einer Zelle des Narrenspitals ihr Dasein fristeten – 
derjenigen, die sich nach den Regeln der Rhetorik verhielten und angeblich maßvoll, ohne 
Gestikulationen und ohne Spropositi agierten. So kam es, dass auch Comici (virtuosi) andere 
Comici, angeblich ›Comici viziosi‹, als wahnsinnig diffamierten und ausgrenzten.  
Im Verhältnis von rhetorischen Gesten und comödiantischen Gestikulationen nach Art der 
Spropositi gilt für die Rhetorik ein postuliertes Kongruenzerhältnis von Innen und Außen. Der 
Theaterreformer und Schauspieler Luigi Riccoboni schreibt: »L’art de la Déclamation consiste 
à joindre à une prononciation variée l’expression du geste, pour mieux faire sentir toute la force 
de la pensée.«1190 Für Beobachter müssen innere Regungen des Redners, führt Cicero in De 
oratore aus, nach außen wahrnehmbar und durch den Gebrauch prägnanter Zeichen für 
Beobachter lesbar werden. Die Sprache der Gebärden (gestus) solle die Worte nicht wie auf der 
Bühne pantomimisch wiedergeben, sondern mit energischer, männlicher Körperhaltung zum 
Ausdruck bringen, aber nicht nach Bühnen- und Schauspielerart (»ab scaena et histrionibus«). 
Das Bild des Gesichts dürfe nicht verändert werden, damit sich der Redner nicht zu Grimassen 
und Fratzen hinreißen lasse. Vielmehr sollen die Gesten so gesetzt sein, dass der Redner den 
inneren Aufbau, Sinnzusammenhänge, die Bedeutung des Gesagten sowie die inneren Gefühle 
nach außen hin ›simuliert‹ – er muss seine Gebärden auch einer Disziplinierung unterziehen. 
Wenn die Körpersprache etwas anderes signalisiert als die Worte, fehlt es dem Redner an 
Nachdruck und Glaubwürdigkeit: »contra si gestus ac vultus ab oratione dissentiat, tristia 
                                                 
1190  Riccoboni 1969: 244. 
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dicamus hilares, adfirmemus aliqua renuentes, non auctoritates modo verbis, sed etiam fides 
desit.«1191 Ganz anders verhält es sich mit den Gestikulationen der Comici, die nicht 
dechiffrierbar waren wie Quintilians Gesten – in Bezug auf die Augenbrauen schreibt er,  
gerunzelte bedeuteten Zorn, gesenkte Trauer und entspannte Heiterkeit usw. Die 
Gestikulationen stellten aber im klassischen Sinne nichts vor:  
al contrario, l’attività professionistica del comico dell’Arte è piuttosto diabállein, separazione, 
disgregazione, frammento. […] È disgregazione, »diabolo«, il teatro dei professionisti, in confronto al 
teatro dilettantesco, perché non si pone come Metafora della Festa, non ne riproduce, cioè, per contiguità 
né i contenuti ne le finalità estetico-retoriche. Non è certo persuasione ad astra, retorica della salvezza; 
ma neanche semplice parentesi festiva, mero diletto, tempo del gioco. È persuasione al nulla. […] è 
teatro esercitato quotidianamente da buffoni e cantimbanchi, da gente sordida e mercenaria che porta 
sulle piazze, mercificando frammenti della cultura carnevalesca, uno spettacolo fatto di virtuosismi 
gestuali, balbettamenti, esplosioni toniche, paradossi e dilazioni smisurate: uno spettacolo irriducibile 
ad un principio concettuale e retorico e ai canoni di un’unità estetica che permetta le generalizzazioni e 
le conclusioni univoche proprie del modello drammatico tradizionale.1192 
Eine Auflösung, die sich auf vieles bezieht: auf den sprachlich-logischen Aufbau und die 
Zusammensetzung der Sprache, auf die Unterwerfung des Leibes unter den Verstand und 
rationales Handeln und Agieren, auf die Auflösung des Subjekts, das, wie bei Isabellas Pazzia, 
in seine Bestandteile zersprang, sich mittels der »moltiplicità di personaggi«, der 
Vervielfältigung und Verwandlung in die anderen Maschere ihrer Compagnia auflöste. Bezug 
nehmend auf eine Zielstellung der Rhetorik, das persuadere oder Überzeugen der Zuhörer, 
spricht Mariti von einer Überredung zum Nichts. Dies lässt sich nachweisen für Ciarlatani, die  
als Heilmittel […] zusammen mit allheilenden Salben, Wässern und Pillen vorrangig ›Phantasien‹ in 
Gestalt bewegter leiblicher Verkörperungen [verkauften], die auf tradierte Überlieferungen mit 
mythischem Hintergrund zurückgehen. Diese lassen sich als Gelächter auslösende ganzleibliche 
Bekräftigungen der Hoffnung auf Gesundheit und Leben im Verhältnis zu Krankheit und Tod verstehen. 
Wir treffen immer wieder bestimmte Bewegungsformen an: wildes tanzen, schweben, fliegen, oder 
springen und reiten, und reiten, und zwar in Verbindung mit bestimmten Rhythmen – durch Trommeln, 
Klappern oder Schlagen auf sog. nicht arsfähigen Instrumenten – und in Verbindung mit bestimmten 
Tieren (z. B. Spinne, Hahn, Pferd, Fliege) als stilisierte Bewegungscharakteristik bestimmter Masken: 
Pulcinella fliegt, Pantalone schwebt, Harlekin reitet und springt. Solche Gestikulationen können auf 
mythisch beglaubigte Vorstellungen des Reisens in eine ›andere Welt‹ zurückgehen.1193 
Solche Gestikulationen konnten offensichtlich Vorstellungen, Phantasien, Imaginationen 
auslösen, die mit dem Phänomen der Jenseitsreise verbunden waren. Das »Eccomi!«, der 
Auftrittssprung des Arlecchino, sein »Da bin ich!« deutet Rudolf Münz im doppelten Sinne: als 
Ausdruck des Botschafters und Verbindungsmannes zur Anderwelt, zum Goldenen Zeitalter, 
zu Cuccagna, zur Hölle etc. und als Ausdruck der Insubordination unter Normen und Zwänge 
                                                 
1191  Quintilian 1995: 67 (XI, 3). 
1192  Mariti 1978: CXXIVf.  
1193  Baumbach 2002c: 58. Vgl. Hauck 2010b. 
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wie rhetorische Parameter.1194 Eine ähnliche Assoziation könnte auch die Gestikulation des 
»arbre fourchu«1195 (Hand- oder Kopfstand, wörtlich: gegabelter Baum) ausgelöst haben. 
Ikonographisch überliefert ist sie für die Maschera Arlequin im sogenannten Recueil Fossard, 
einer aus dem 16. Jahrhundert stammenden Sammlung von Stichen, die Spielszenen der 
Commedia all’improvviso zeigen. Einer zeigt Arlequin, der wie Zany Cornetto in erotischer 
Zuneigung zu Franceschina entbrannt ist. In einem »cōbat amoureux«1196, einem 
Liebeswettstreit, nehmen beide Posen ein, Arlequin agil und athletisch im Handstand, Zany 
Cornetto wie ein Bär träge und schwer auf allen vieren (Abb. 37). Auch wenn die Gestikulation 
auf Arlequins Potenz, als »trascrizione corporea dell’entusiasmo erotico«1197 auf einen 
eindeutig sexuellen Kontext verweist, wovon auch die Bildunterschrift explizit spricht, kann 
ihr ebenso eine implizite Konnotation der Verbindung zur anderen Welt, zur temporären 
Verkehrung von oben und unten, eine Konnotation des Widerspruchs zum im öffentlichen 
Rahmen nicht sanktionierten rhetorischen Gestenkanons zugesprochen werden. Dies gilt auch 
für das Hobby-Horse, einem Instrument im doppelten Sinn, »zum (mythischen) Reisen und 
(leiblichen) Tanzen«:  
Die Vorstellung einer solchen Reise kann offenbar allein mit der Anspielung auf eine ›figura‹ der 
»gesticulatio« plötzlich, in einem Augenblick, im Zwinkern des Hobby-Horse, womöglich gleichsam 
»entre chien et loup«, ausgelöst werden. Es war wohl eine dieser Gestikulationen, die […] alle Welt 
nach »Harlequin & Scaramouche« und deren Anverwandten rennen machte.1198  
 
Vertreter einer semiprofessionellen und professionellen Schauspielkunst als Wahnsinnige 
auszugrenzen, wurde im Mittelalter und in der frühen Neuzeit nicht nur vom Klerus praktiziert, 
auch namhafte, an den Fürstenhöfen spielende ›Comici virtuosi‹ bedienten sich des Wahnsinns 
als Strategie, um sich gegen eine bestimmte Schicht von Schauspielern abzugrenzen, vor allem 
gegen diejenigen ›Comici viziosi‹, die sich (auch als Ciarlatani, Buffoni, Mattacini etc.) auf den 
Straßen und Plätzen tummelten. In diesem Sinne sind einige Passagen aus den theoretischen 
Schriften des bekannten Comico Pier Maria Cecchini, der in der Commedia all’improvviso 
einen Zanni spielte und den Namen seiner Maske, Fritellino, von einem mittelalterlichen 
Meister-Giullare übernommen haben soll, zu verstehen, in denen er im Kontext einer »strategia 
sociologicamente accorta di difesa della professione«1199 schauspielerische Praktiken 
bestimmter Kollegen als wahnsinnig verurteilt. »La proposta del professionista tenta cioè di 
                                                 
1194  Münz 1998c: 62. 
1195  Ferrone 2006: 86. 
1196  Ferrone 2006: fig. 18, o.S.  
1197  Ferrone 2006: 86. 
1198  Baumbach 2002b: 319 und 326. 
1199  Marotti; Romei 1994: 66. 
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conciliare un teatro ›disutile‹, simile al sogno e alla follia, […] e un teatro ›utile‹, culturalmente 
valido.«1200 In seinen 1628 veröffentlichten Frutti delle moderne comedie ed avisi a chi le recita 
heißt es zur Geste im Rekurs auf Castigliones Begriff der affettazione: 
Il gesto pur anch’egli è da considerarsi ben bene, essendo lo spirito che informa il corpo del favellare, 
che avviva le membra de gl’ordinarii concetti: anzi che molte volte egli fa capir quello che al sicuro 
senz’esso sarebbe alquanto dubioso. Avvertendo che non vuol un tal gesto partorito da una sciocca 
affettazione più volte da me veduta in molti comici, i quali con una pazza maniera girano gli occhi, 
allargano le braccia, e scompongono il corpo tutto in guisa tale che uno molestato dalla colica 
porgerebbe molestia minore a chi lo mirasse.1201 
Und an anderer Stelle schreibt Cecchini über die Maske des Capitano: 
Che uno di questi tali dichi che la Regina di N. muora per lui, questo puol derivare da una pazza opinione 
fondata su la benignità di uno sguardo ricevuto forsi anche a caso da quella Maestà.  
Ch’egli si vanti di Generalissimo in Fiandra, questo si è veduto in altri a’ quali per ischerzo sono state 
appresentate patenti false. Ma ch’egli ha il Coliseo di Roma per pallone e la torre de gl’Asineli da 
Bologna per bracciale, e che se ne vadi trastulando per solazzo, oh, questo non si può udire senza tenerlo 
per pazzo, e, s’è tale, perché poi darli tua figlia o tua sorella per moglie?1202 
Auch Cecchini erkennt, die Gestikulationen wie das Verdrehen der Augen, das Verbiegen des 
Körpers und die Bravure, die großsprecherischen Angebereien des Capitano als wahnsinnig 
geißelnd, die antike Rhetorik als Norm für die Verstöße gegen die Gestenlehre an, was schon 
in der Gliederung der Frutti deutlich wird, wenn er, bevor er auf die einzelnen Masken der 
Commedia all’improvviso zu sprechen kommt, wie schon Quintilian und mit diesem Ingegneri 
die szenische Aktion in »voce« und »gesto« unterteilt.  
Wesentliche, in den Frutti und in den 1614 verfassten Brevi discorsi intorno alle comedie, 
comedianti e spettatori geäußerte Thesen stammen aus einem wahrscheinlich schon 1608 auf 
einer Rückreise von einem Pariser Gastspiel in Turin verfassten Traktat mit dem Titel Discorso 
sopra l’arte comica con il modo di ben recitare. Hier wird noch stärker als in den späteren 
Abhandlungen deutlich, dass Cecchini, zunächst auf die mittelalterlichen klerikalen Anwürfe 
und Polemiken gegen Theater eingehend – unter anderem erwähnt er Tomaso Garzonis Piazza 
universale di tutte le professioni del mondo (1585) –, eine moralische Integrität seiner 
Profession durch das Befolgen rhetorischer Vorschriften erreichen will. Geistliche Autoritäten, 
so führt er in Anspielung auf Hugo von St. Viktor und Thomas von Aquin aus, hätten gezeigt, 
wie es möglich sei, in Übereinstimmung mit den Geboten der Kirche Schauspieler zu sein und 
auf diese Weise seinen Lebensunterhalt zu verdienen. Wie Schauspieler beschaffen sein 
müssten, erklärt er im folgenden Abschnitt. Für ihn ist es notwendig, die von der Kirche auf der 
                                                 
1200  Mariti 1978: CXXXII. 
1201  Zit. nach Marotti; Romei 1994: 82, Hervorh. SH. 
1202  Marotti; Romei 1994: 86, Hervorh. SH. 
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Grundlage der strikten Trennung von sakraler und profaner Sphäre als zulässig erachteten 
Zeiten – nicht die Fastenzeit – und Orte – nicht in Kirchen, Gasthäusern etc. – zu beachten. Als 
negatives Beispiel, von dem sich Cecchini distanziert, nennt er die Ciarlatani als Vertreter einer 
»povera comedia«, die die »leggi del recitare« nicht einhielten, und auf öffentlichen Plätzen 
ihre nicht den Regeln entsprechende Kunst feilbieten würden. 
Übung und Praxis des Schauspielers bestehen Cecchini zufolge im Verstehen (als Teil des 
Intellekts) und darin, sich verständlich zu machen durch die Sprache, die Stimme und die 
Gesten, deren rechten Gebrauch er dann genauer erläutert: 
il gesto, pure affetto dell’animo, dee precedere alla lingua nella espressione di esso; onde, udendo la 
lingua pronunciar »cielo«, dee l’occhio il cielo mirare in quello instante che la lingua vuol dar principio 
a pronunciarlo: ed ecco il gesto aver fatto l’effetto che agevole scuopre l’affetto dell’animo. È certo che 
si può dir così: che colui che a tempo gesticola, imprime nell’uditore quanto si faccia la lingua, anzi che 
non potendo così ben la lingua pronunciare, o per difetto naturale, o accidentale, questo magnifico 
affetto rende capace ogni ascoltante.1203 
Indem Cecchini die Geste als »reinen Affekt der Seele« bezeichnet, rekurriert er wiederum auf 
die – in rhetorischen Lehren verbreitete – Vorstellung, sie als ebenso unwillkürlichen wie 
ungezwungenen und die Seele repräsentierenden Ausdruck von Natur zu begreifen, der aber 
auch – wie bei Castiglione – als willentlich hervorgebrachtes und konventionalisiertes 
Darstellungsmittel des Redners verstanden werden kann. Cicero erläutert im dritten Buch De 
oratore, jede Regung des Gemüts habe von Natur aus ihren charakteristischen Ausdruck in 
Miene, Tonfall und Gebärde.1204 Sie schlägt sich folglich in der Gestik nieder, macht die 
Vortragsweise des Redners glaubwürdig und ruft beim Zuschauer jene Affekte hervor, die er 
selbst äußerlich zeigt. Zudem verweist Cecchini in seinem Beispiel auf eine im rhetorischen 
Verständnis andeutende Geste: »Durch eine Geste der Hand oder der Augen oder durch beides 
wurde auf einen Gegenstand, einen Ort oder ein Ereignis gezeigt.«1205 Mit Quintilian 
gesprochen: »ad se manum referre, cum de se ipso loquatur.« Die Anleitung zur geistlichen 
Beredsamkeit, erschienen in Wien 1772, als Hilfestellung für Geistliche und Prediger 
entstanden, operiert mit ähnlichen Beispielen wie Cecchini, denen wiederum ein kongruentes 
Verhältnis von Gesten und bedeutetem Inhalt zugrundeliegt. Man müsse das Auge erheben, 
wenn von Gott oder dem Himmel die Rede sei, es herabsenken, wenn man von der Erde oder 
der Hölle spreche; man schaue dahin, wo man dasjenige, von dem man spreche, wirklich 
vermute oder natürlicher Weise sehen könne. 
                                                 
1203  Marotti; Romei 1994: 70f. 
1204  Cicero 2003: 583. 
1205  Zur Klassifizierung der Gesten vgl. Barnett 1996. 
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Wie schon Hugo von St. Viktor bezieht sich Cecchini im Bezug auf die Gestik nur auf 
bestimmte Körperteile, namentlich Kopf, Augen, Hände, Arme und Füße, und nicht, wie man 
eigentlich bei einem Vertreter von Theaterkunst erwarten dürfte, auf Bauch, Becken und 
Phallus; und wie Hugo bestimmt er das rechte Maß beim »gesticolare« oder den 
Gestikulationen ex negativo: »non si vuol gesticolare in quel modo che molti sogliono fare e 
ch’io molte volte ho veduti, che se girano gli occhi paiono spiritati, se muovono il piede 
sembrano ballerini, se le braccia barbagiani che volino, e se voltano il capo scolari di Zan della 
Vigna.«1206 Die Gesten müssten vielmehr »con modo, con ordine e con misura«, Maß und 
Ordnung folgend, ausgeführt werden. Ähnliche Vorschriften formuliert er im Hinblick auf 
Sprache und Stimme und unterwirft sie Kategorien wie Maß, Proportion, Harmonie oder dem 
aptum, wenn er den verschiedenen Parti der Commedia all’improvviso bestimmte Arten zu 
reden zuweist, so stehe es einem Diener nicht zu, wie ein Philosoph zu sprechen, einem Alten 
wie ein Buffone oder einem jungen Verliebten wie ein Astrologe.  
Im Gegensatz zu Ingegneris Schauspieltheorie ist bei Cecchinis theoretischen Schriften das 
Verhältnis zur Praxis beziehungsweise die Frage, inwieweit er seine theoretischen Postulate in 
schauspielerische Praxis umsetzte, nicht leicht zu beantworten. In den autoapologetischen 
Schriften wie Cecchinis Discorso, den Brevi discorsi oder den Frutti delle moderne comedie 
standen drei Aspekte im Vordergrund, die eine nachhaltige soziale Anerkennung zur Folge 
haben sollten.1207 Zunächst unternahm er den Versuch, sich nicht mehr als Schauspieler, 
sondern als Literat in Szene zu setzen und so von der ephemeren Theaterkunst zu emanzipieren 
und dauerhafte, bleibende Werte zu schaffen. In dem Versuch, seiner beim Klerus alles andere 
als wohlgelittenen Profession dauerhafte Anerkennung zu verschaffen, verteidigte er sich gegen 
die Vorwürfe des Klerus, indem er sich sowohl auf die Ehrenhaftigkeit seiner Profession berief 
– und auf Vorbilder wie Isabella Andreini oder Schauspieler-Heilige wie Genesius1208 –, als 
auch mit dem Verweis auf die Argumente jener Kirchenväter, die für einen gemäßigten 
Umgang mit Theater plädierten und es nicht von vornherein als des Teufels ablehnten. Diese 
Argumente beinhalteten, den Berufsschauspieler nicht mehr als Randständigen zu sehen, 
sondern ihn vielmehr in ein soziales Gefüge mit klar umrissener gesellschaftlicher 
Aufgabenstellung – wie das Lösen von Anspannung, Erholung, Rekreation – zu integrieren. In 
gleichem Maße aber, in dem er die Ehrenhaftigkeit, das Ansehen, die Tugendhaftigkeit, auch 
die Frömmigkeit des eigenen Berufes herausstellte, differenzierte er innerhalb des 
Schauspielerstandes zwischen ›guten‹ und ›schlechten‹ Schauspielern, ›Comici virtuosi‹ und 
                                                 
1206  Marotti; Romei 1994: 71. 
1207  Vgl. das Kapitel »Abgrenzungsstrategien« im Ersten Teil. 
1208  Vgl. Hauck 2012c. 
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›Comici viziosi‹. Diese Distanzierung unterfütterte er mit den Argumenten, die auf einer 
Unterscheidung von Gestus und Gestikulation beruhten. Die Gestikulation schrieb er den 
lasterhaften Comici zu, wie es Garzoni mit Gratiano praktizierte, während er die harmonische, 
an rhetorischen Prinzipien ausgerichtete Geste der Gruppe von Schauspielern zuschrieb, die an 
den Fürstenhöfen spielten. Cecchini musste aber sehr genau wissen, nicht nur von seiner Frau 
Orsola Posmoni, die 1623 im Teatro di Baldracca mit seiner Compagnia die Pazzia di Flaminia 
spielte,1209 dass er dabei den wesentlichen Bestandteil zum Beispiel der Wahnsinnsszenen außer 
acht ließ.  
Die Randständigkeit der Schauspieler in der Renaissance-Gesellschaft hatte Cecchini am 
eigenen Leib verspürt. 1563 in Ferrara geboren, hatte er seine Karriere als Dilettantendarsteller 
begonnen, bevor er professioneller Schauspieler als erster Zanni wurde und schon ab 1591 auf 
seinen Reisen in Mailand, Turin, Lyon, Paris, Florenz, Mantua, Wien Venedig, Bologna, Rom, 
Neapel, Padua, Piacenza, Parma und Lodi anzutreffen war. Um 1605 wurde er, freilich ohne 
die Reisen vermeiden zu können – noch 1632 ist er im Alter von fast 70 Jahren bei einem 
Gastspiel in Rom als Pantalone und Dottore anzutreffen –, in Mantua sesshaft, wo er neben 
seiner eigentlichen Profession »un poco di negozio di seda«1210 betrieb. Dort betrieb er 
außerdem zwischen 1605 und 1609 den Versuch, am Hof der Gonzaga die Institutionalisierung 
der Commedia all’improvviso voranzutreiben und so die prekäre Lage der Comici zu 
verbessern. Unter der Ägide des Herzogs von Mantua waren in dieser Zeitspanne die Truppen 
der Fedeli unter Giovan Battista Andreini und der Accesi unter Pier Maria Cecchini vereinigt 
worden, die sich verpflichteten, ihre Arbeit und ihre Projekte den Bedürfnissen des Hofes zu 
unterwerfen, im Gegenzug aber der Protektion des Fürsten unterstanden und eine enorme 
soziale Aufwertung, auch finanzieller Art, erfuhren. Fritellino dachte wahrscheinlich daran, mit 
solchen Maßnahmen, so Cesare Molinari, aus Mantua das Zentrum einer »distribuzione 
teatrale« von Compagnie dell’Arte eines bestimmten Niveaus zu machen, von dem aus die 
Truppe des Herzogs zu Gastspielen in Norditalien aufbricht. Noch 1612 fordert er, zwei 
Truppen zu schaffen, eine, um sie mit dem Arlecchino Tristano Martinelli nach Paris zu 
schicken, die andere, um in Italien zu spielen; »pur adombrando la possibilità, peraltro sentita 
come intimamente contraria alle leggi stesse di quel mercato, di un ›Teatro Stabile 
Mantovano‹«1211. Anhaltende Streitigkeiten unter anderem zwischen den beiden Primadonnen 
und Ehefrauen der Capocomici Virginia Ramponi Andreini (Florinda) und Orsola Posmoni 
Cecchini (Flaminia) führten 1609 in Turin zur endgültigen Trennung, fanden ihren Auslöser 
                                                 
1209  Vgl. das Kapitel »Wahnsinnsszenen« im Ersten Teil. 
1210  Molinari 1983b: 16f. 
1211  Molinari 1983b: 19. 
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schließlich aber darin, dass Cecchini zuerst den Schauspieler Benedetto Ricci überfiel und dann 
ein weiteres Mitglied der Truppe, Carlo De Vecchi, tötete. Nach einem Monat im Gefängnis 
wurde er aus Turin verbannt. 
Einen weiteren Anlauf, Commedia all’improvviso zu institutionalisieren und von ihrer 
unsicheren Existenz zu emanzipieren, bestand in seinen theoretischen Schriften, in denen er die 
schon vorhandene Integration der Theaterkunst in ein festes soziales Gefüge würdigte, zum 
Beispiel im Verweis auf die Stadt Florenz:  
Fiorenza, città assegnatissima e retta con quell’ordine degno d’esser imitato, ha posto questo esercizio 
nel numero dell’altre arti necessarie; dove che non può rappresentare alcuno in tutto lo Stato di Toscana 
se non è scritto prima, o maestro o garzone, né può governatore o ministro alcuno di quella A.[rte1212] 
impedire che non si faccino comedie da comedianti registrati a quell’ufficio dove sono tutte l’altre 
professioni.1213 
Der Verweis auf Florenz, wo die Schauspieler sogar in die Zunft (»Arte«) der Mediziner und 
Apotheker aufgenommen worden waren, bezieht sich zunächst indirekt auf die Theatrica 
Hugos von St. Viktor, der Theater unter bestimmten Bedingungen in die Reihe der sieben, zum 
Überleben notwendigen Artes mechanicae wie Tuchherstellung, Waffenschmiedekunst, 
Handelsschifffahrt, Landwirtschaft, Jagd und Medizin stellte. Zudem bedeutete die Aufnahme 
in eine Zunft gesellschaftliche Anerkennung, auf die die in der Regel als Randständige, 
Außenseiter oder Wahnsinnige diffamierten Schauspieler bitter angewiesen waren. Um diese 
Aufnahme gewährleisten zu können, das wusste Cecchini, war eine Anpassung der 
Schauspielerprofession notwendig. In den Frutti spricht er es offen aus: »Levisi pur alle 
Comedie le materie inoneste, le parole oscene, e gl’atti schifi, ch’io vi costituisco il Comico in 
un stato da doversi invidiare da ogni secolar condizione.«1214 Wenn sie unehrenhaftes, obszönes 
und abscheuliches Verhalten vermeiden könnten, wäre ihnen soziale Anerkennung sicher. Die 
wichtige Frage allerdings, inwieweit Fritellino sich an die Postulate des Herrn Cecchini hielt, 
lässt sich mangels vorhandener Berichte oder Videoaufzeichnungen nicht mehr eindeutig 
beantworten. Was die Florentiner Zünfte anbelangt, war das Ergebnis eindeutig: In einem 
»Bando concernente i cantambanca e ciurmadori« vom 5. Dezember 1620 erwirkten die 
Apotheker und Doktoren der Stadt gegen die Ciarlatani, Montimbanchi und ähnliche Gesellen 
ein Verbot, Heilmittel und Arzneien zu verkaufen.  
Der Arlecchino Tristano Martinelli hatte seine eigenen Vorstellungen von der Rhetorik, die er 
sogar in einem eigenen Traktat mit dem Titel Compositions de Rhétorique de Mr. Don Arlequin 
niederlegte. Er widmet ihn dem französischen Königspaar und gibt auf dem Frontispiz an, er 
                                                 
1212  Vgl. Molinari 1983b: 5. 
1213  Zit. nach Marotti; Romei 1994: 546.  
1214  Marotti; Romei 1994: 80. 
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sei »imprimé delà le Bout du Monde«1215, gedruckt am Ende der Welt – und vielleicht schon 
einen Schritt weiter –, was einerseits auf die Herkunft aus einem Lyoner Stadtviertel hinweist, 
andererseits aber auf Arlequins Herkunft aus der anderen Welt und sein Reisen dorthin, 
besonders in die Unterwelt und Hölle. Eindrucksvoll führt er darin aus, in einem »Livre premier 
de Rhétorique«, Livre second, troisième etc., was er als Comico all’improvviso sich unter 
Rhetorik vorstellt: »le livre […] est de soixante-dix pages, d’élégant format in-quarto, dont 
cinquante-neuf pour le moins ne comportent d’autre manière que le papier blanc avec le seul 
titre courant et une double réglure d’encadrement.«1216 Leere Seiten in einem Rhetorik-Traktat?  
Stattdessen auf vereinzelten Seiten »pose sceniche«1217, szenische Posen, besser: 
Gestikulationen Arlequins und zweier weiterer Maschere, Capitano (vielleicht Silvio Fiorillo) 
und Magnifico (vielleicht Pier Maria Cecchini).  
Arlecchino, ormai a quarantatré anni, gioca ancora sulle acrobazie, aggomitolandosi a terra e 
slanciandosi in verticale con tanto di gerla e alabarda, alzando le spalle o ingobbendole, a dare alla testa 
movenze animalesche: da uccello notturno, da gatto selvatico, o meglio da lince. Per accentuare l’effetto 
rotea gli occhi dentro le grandi fessure rotonde della maschera, al di sotto del largo petaso piumato, e 
cammina a gambe larghe dentro al solito ampio e maculato costume.1218 
Die Rhetorik war für die Gestikulationen in der Schauspielkunst der Comici dell’Arte eben 
keine Bezugsgröße. Ihre Gestikulationen waren nicht den Kategorien des aptum oder des 
decoro unterworfen. Sie waren nicht maßvoll oder schön, sondern unmäßig und grotesk. Sie 
illustrierten nicht den Inhalt einer Rede, sie bedeuteten oder bezeichneten im wahrsten Sinn des 
Wortes nichts. Sie bedeuteten soviel wie Gratianos Weisheit, dass einer, der schläft, nicht wach 
ist. Sie verwiesen nicht auf die Affekte des Redners, sondern evozierten Vorstellungen, 
Träume, Wünsche, Sehnsüchte nach einer ›anderen‹ Welt, in der die Zwänge und Nöte ihres 
prekären Lebens im Diesseits außer Kraft gesetzt waren und Überfluss und Wohlergehen frei 
von Mühsal und Anstrengung herrschten. Gemessen an den Regeln der Rhetorik, die in der 
Renaissance auf quasi alle Lebensbereiche – auch auf alle Formen von Theater – angewandt 
wurde, musste die Schauspielkunst von Arlecchino & Co. wahnsinnig erscheinen. Daher 
kommt Luciano Mariti zu dem Ergebnis: »Le settanta pagine vuote bianche riquadrate da due 
luttuose linee nere delle Compositions de Rhétorique de Mr. Don Arlequin… imprimé delà la 
bout du monde sono l’unico vero libro in cui l’attore, paradossalmente, sembra parlare di se 
stesso.«1219 
                                                 
1215  Ferrone 2006: 146.  
1216  Baschet 1969: 116f.  
1217  Ferrone 2006: 146.  
1218  Ferrone 2006: 147.  
1219  Mariti 1978: CLX. 
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Auch wenn Isabellas Spropositi, die sprachlichen und die Gestikulationen, in sich nichts 
bedeuteten, so bestand ihr großes Potenzial gerade nicht in der harmonischen Vereinigung von 
Commedia und Intermedien, sondern in ihrem Gegensatz. Den ästhetischen, künstlerischen, die 
erste durch die zweite Natur beherrschenden Prinzipien der Intermedien stand in der Commedia 
all’improvviso die Auflösung, das Unharmonische, das wilde Hin- und Herrennen im Zentrum, 
stand die Naturbeherrschung der Intermedien zur Disposition, wurde sie ebenso undogmatisch 
wie spielerisch hinterfragt. Der Wahnsinn der Comici vermittelte, besonders anschaulich in der 
»Scena di lucido intervallo«1220, zwischen Wahnsinn und ›Normalität‹, dem normativen 
Anspruch des Renaissance-Menschen, wie er in dem von Leone de’ Sommi, Angelo Ingegneri 
und Emilio de’ Cavalieri propagierten rhetorischen Schauspielstil zum Ausdruck kam, und der 
unterdrückten, beherrschten Natur, die diese Konstrukte als solche entlarvte und diese 
Konstruiertheit durch eine andere Sicht auf die Welt und den Menschen in Frage stellte. All 
dies vermag der von den professionellen Schauspielern praktizierte Comödien-Stil, sei es mit 
den Pazzie, den Spropositi oder den unzähligen Verwandlungen, wie sie Pavoni im 





Dem Verfasser des Festberichtes, Giuseppe Pavoni, ist es zu verdanken, dass neben dem 
Unterlaufen des Systems der tiefenräumlichen Perspektivbühne sowie den Spropositi als 
Parodie auf die Regeln der Rhetorik und auf den in den Intermedien praktizierten rhetorischen 
Schauspielstil weitere schauspieltechnische, ›wahnsinnige‹ Elemente und Verfahrensweisen 
Isabella Andreinis überliefert sind. Auf die Vielsprachigkeit beziehungsweise das Sprechen in 
vielen Sprachen »fuor di proposito«, im Grammelot und ohne Sinn, und das Singen 
französischer Lieder – als Huldigung an die Braut und somit Durchbrechung des Wahnsinns? 
– lässt Pavoni die bereits zitierten Zeilen folgen:  
Si mise poi ad imitare i linguaggi di tutti li suoi Comici, come del Pantalone, del Gratiano, del Zanni, 
del Pedrolino, del Francatrippe, del Burattino, del Capitan Cardone, & della Franceschina tanto 
naturalmente, & con tanti dispropositi, che non è possibile il poter con lingua narrare il valore, & la virtù 
di questa Donna.1221 
Dann begann sie mit einer solchen Natürlichkeit und Leichtigkeit die Sprachen all ihrer Comici 
nachzuahmen, wie die des Pantalone, des Gratiano, des Zanni, des Pedrolino, des Francatrippe, des 
                                                 
1220  Vgl. das Kapitel »Die Pazzia d’Isabella nach Flaminio Scala«. 
1221  Scala 1976: Bd. I, LXXV. 
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Burattino, des Capitan Cardone und der Franceschina, dass es unmöglich ist, die Größe und das Können 
dieser Frau in Worte zu fassen.1222 
Isabella Andreini nahm also die ›Sprachen‹ ihrer Schauspieler-Kollegen aus der Compagnia 
der Gelosi auf: des Pantalone Giulio Pasquati, des Graziano Lodovico da Bologna, des 
Francatrippe Gabriele Panzanini da Bologna, der Franceschina Silvia Roncagli, des Pedrolino 
Giovanni Pellesini sowie des Capitano Cardone Valentino Cortesei.1223 Das eigentliche Rätsel 
aber liegt in der Deutung des Wortes »linguaggi«. Mit Cesare Molinari ist anzunehmen, dass 
es um die gesamten Merkmale dieser Maschere ging1224: natürlich den Dialekt, der den 
regionalen Bezug der Maschera hervorhebt, vokale Merkmale wie die Modulation der Stimme 
– Krächzen, Brabbeln, Näseln, Stottern usw. –, aber auch bestimmte Gestikulationen, 
Verbiegungen und Verrenkungen des Leibes, die gerade nicht wie bei den Sängern und 
Statisten der Intermedien dem wohlproportionierten rhetorischen Gestenkanon entsprachen und 
somit die leibliche in Ergänzung zur sprachlichen Komponente des Sproposito oder fuor di 
proposito ausmachten.   
Um aber weiter zu dem eigentlichen Kern und damit zu dem Potenzial von Isabella Andreinis 
Pazzia-Darbietung – gerade im Kontext des Repräsentationstheaters der Intermedien – 
vorzudringen, sind weitere Erläuterungen notwendig. Dabei handelt es sich um einen Vorgang, 
der jenem nicht unähnlich ist, den Pedrolino, Burattino, Franceschina und Capitano Spavento 
in Flaminio Scalas Überlieferung von La Pazzia di Isabella mit der Wahnsinnigen 
unternehmen: Nachdem sie alle »piglia la pazza, piglia la pazza [packt die Wahnsinnige, packt 
die Wahnsinnige]«1225 geschrien haben, umzingeln sie Isabella, ergreifen und fesseln sie. Die 
Wahnsinnige am Kragen (ihres zerrissenen Kleides) zu packen, sie für einen Moment 
festzuhalten, durch das »fare pazzie«, den ›pezzo chiuso‹ der Commedia-Spieltexte, 
hindurchzusehen und so Aufschluss darüber zu erhalten, was die professionellen 
Schauspielerinnen und Schauspieler in ihren Bravournummern zeigten – dabei kann Pavonis 
Bericht helfen. Isabella bediente sich, Pavonis Beschreibung zufolge, eines schauspielerischen 
Verfahrens, das für den Schauspielstil der Comici in besonderem Maß kennzeichnend war. Der 
Vergleich mit den Bravourstücken anderer Schauspielerinnen macht deutlich, dass es sich bei 
der Beschreibung von Isabellas Wahnsinn im Uffizientheater nicht um eine theaterhistorische 
Ausnahme oder gar um eine freie Interpretation des Chronisten handelte. Gerade der Horizont 
                                                 
1222  Schlegel 2011: 215. 
1223  Guccini 2002: 203. Vgl. das Kapitel »Florenz, 1589«. Auf die Verbindung des Pedrolino Giovanni 
Pellesini und der Sängerin Vittoria Archilei, die bei den Intermedien von 1589 mitwirkte, anlässlich 
einer Soirée bei Filippo Neri vgl. Charton 2010.  
1224  Molinari 1983a: 569. 
1225  Scala 1611: 118. 
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über das 16. Jahrhundert hinaus eröffnet den Blick auf die bleibenden Elemente oder ›tratti 
pertinenti‹ des Comödien-Stils sowie ihres wirkungsvollen Potenzials, das immer wieder die 
Anziehungskraft großer Schauspielerinnen und ihrer Truppen ausmachte.  
Als der Wiener Schauspieler und Impresario Joseph Felix von Kurz genannt Bernardon 1758 
zum zweiten Mal heiratete, erbte seine neue Frau Teresa Morelli, eine aus der Toskana 
stammende Ballett-Elevin, von der verstorbenen Franziska Tuskani oder Toscani den Mann 
wie die Paradepartie in dem Singspiel Der krumme Teufel. Die Musik stammte von Joseph 
Haydn. Eine Anekdote schildert, Kurz habe den Komponisten um die Musik gebeten, nachdem 
dieser ein Lied für ein Ständchen komponiert hatte, das der ersten Frau Kurz ›gassatim‹ 
dargebracht wurde.1226 Um ihm die Handlung der Intermedien-Pantomime Arlequin, der neue 
Abgott Ram in Amerika zu veranschaulichen, legte sich Kurz angeblich längs über mehrere 
Stühle, ruderte mit den Armen, ahmte Schwimmbewegungen nach und rief: »Sehts nit, wie i 
schwimm! Sehts nit, wie i schwimm!«1227 Nach dem Tod der Toscani wurde der Stücktitel mit 
dem Zusatz ›neu‹ versehen, überarbeitet und künftig als Der neue krumme Teufel angekündigt.  
Wie die Pazzia für Isabella Andreini avancierte die Fiametta für Teresa Morelli zu der 
Paradepartie, was dazu führte, dass der Stücktitel zeitweise durch einen zweiten – Fiameta in 
der Masquera – ergänzt wurde. Denn zweifelsohne war die Hauptsache nicht etwa die 
Titelfigur, der aus Alain-René Lesages Roman nur dem Namen nach entlehnte Le diable 
boîteux (1707), der sich auch auf dem Théâtre de la Foire getummelt hatte,1228 sondern Teresa-
Fiametta, die den minderbegabten »Doctor Medicinae« Arnoldus (»Die Tischlerzunft lebt blos 
durch euch, / Die Todtengräber macht ihr reich«1229), der sie heiraten will, ebenso an der Nase 
herumführt wie ihren Ehemann Bernardon oder – als Merline in der Pantomime – Arlequin und 
Celio sowie – im Intermezzo als Bettina – den alten Pancrazio. »Fiametta ist anziehend, bis in 
die Fingerspitzen vibrierend vor Erotik. Sie ist eine skrupellose Komödiantin, die die Männer 
an der Nase herumführt, wo sie nur kann, die sich krank, wahnsinnig oder tot stellt, wie sie es 
braucht. Sie ist unbeständig und flatterhaft aus Prinzip und genießt das Leben in vollen 
Zügen.«1230 Aus einem von Kurz’ Nürnberger Gastspiel stammenden Theaterzettel aus dem 
Jahr 1766 wird deutlich, dass dieser vor allem seine Frau als das wesentliche Zugmittel ansah, 
um die Zuschauer ins Theater zu locken: 
                                                 
1226  Vgl. Griesinger 1810: 18f.; Dies 1810: 43f. 
1227  Griesinger 1810: 18. 
1228  Vgl. Arlequin invisible aus der Sammlung des Théâtre de la Foire von Lesage/d’Orneval. Dort ist 
unter den »Acteurs« ein »Asmodée, Diable Boiteux« aufgeführt. Le Sage; D’Orneval 1968: Bd. I, 
28. 
1229  Kurz 2010: 114. 
1230  Birbaumer 1971: Bd. I, 257f.  
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Diese Opera Comique ist hauptsächlich auf die Personage der Fiameta gearbeitet, welche die Madame 
Theresina von Kurz vorstellet. Wer dieses Lustspiel mit seiner Gegenwart beehret, wird bekennen 
müssen, daß er die Fatique von einer Actrice, noch niemalen gesehen hat, indem sie in einer Scene 
viererley Characteurs, das ist: 1) Einen bolognesischen Doctor, 2) einen neapolitanischen Policinello, 
3) einen Pantalon, und 4) den Arlequin vorstellet, und zu einem jeden Character im Anfang tanzet, und 
nach einer jeden Masquera ihrer Landesart singet. Dieses ganze Werk ist in gebundener Redensart 
verfasset, und die Musique dazu von dem berühmten Herrn Carlo Heyden [sic], Capellmeister bey Ihro 
Durchlaucht Fürsten Esterhasi componiret worden. Man setzet wie gemeiniglich, weniger in diesen 
Zettel als zum Vorschein komet. Dieses versichert man, dass der Impresarius sich schmeichelt, ein 
vollkommenes Vergnügen zu verschaffen.1231 
Während der Krumme Teufel Asmodeus im zweiten Aufzug dem Arnoldus das wahre Wesen 
der Liebe – den Betrug nämlich – vorführen will, beobachten sie Bernardon, der in Begleitung 
seines Dieners Leopoldel die untreue Gattin im Haus ihres »Spasgalan[s]«1232 aufsucht. Um 
nicht erkannt zu werden, gibt sich Fiametta in vier parallel verlaufenden Auftritten als Masken 
der Commedia all’improvviso aus. Bernardon klopft an die Tür und sie öffnet ihm als 
»Bolognesischer Doctor« (Dottor Graziano da Bologna), als »Policionello« (Pulcinella), als 
»Pantalon« und zuletzt als »Arlequin«.1233 Fiametta als die italienischen Maschere, mit ihren 
Theaterkleidern angetan, singt jeweils eine italienische Aria in dem für die einzelnen Figuren 
kennzeichnenden Dialekt. Eine logistisch-organisatorische Meisterleistung, wenn man bedenkt, 
dass der Abfolge Klopfen-Auftreten-Singen-Abtreten-Kostümwechsel-Klopfen-usw. eine 
präzise Abstimmung und ein gutes Timing zugrunde liegen mussten. Eine Meisterleistung, die 
dem »pezzo forte« oder dem »cavallo di battaglia« Isabella Andreinis, ihrer Pazzia, in anderem 
Kontext zwar, aber immerhin dem Wahnsinn im Uffizientheater nahe kam. Von daher wird 
auch verständlich, weshalb im Gothaer Theater-Kalender des Jahres 1776 – das Ehepaar Kurz 
war in Warschau ansässig, wo sich der Impresario neben seiner Funktion als Theaterdirektor 
auch als Papierfabrikant und Kasino-Betreiber versuchte – unter Teresa Morellis Rollenfach 
auch die »heftige[n] Karaktere«1234 angegeben sind. 
In Bezug auf den Kontext des 18. Jahrhunderts lassen sich der Neue Krumme Teufel und die 
Verwandlungen und das Spiel der Fiametta als »Überschreitung bürgerlicher 
Lebensvorstellungen« interpretieren, die beispielsweise »Aufrichtigkeit und sexuelle Treue 
[als] unabdingbare Bestandteile des bürgerlichen Ideals des weiblichen 
Geschlechtscharakters«1235 subversiv verhandelten. Im weiten historischen Kontext, der von 
der Florentiner Fürstenhochzeit 1589 bis zur Entstehung des Neuen krummen Teufels rund 170 
                                                 
1231  Rademaker 1999: 265; Birbaumer 1971: Bd. I, 207. 
1232  Kurz 2010: 139. 
1233  Kurz 2010: 140-144. 
1234  Król 1958: 154. 
1235  Kreuder 2006: 142-149. Vgl. Kreuder 2010: 91-110. 
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Jahre später reicht, ergibt sich in der »Theater-Tradition des souveränen Schauspielers«1236 eine 
erstaunliche Kontinuität. Die Verwandtschaft der schauspieltechnischen Mittel und Verfahren 
ist frappierend hinsichtlich des Sprechens in vielen Sprachen, das Isabella Andreini in ihrer 
Pazzia praktizierte – die Morelli sang in der Bernardoniade Die fünf kleinen Luftgeister eine 
ungarische, eine venezianische, eine spanische, eine lateinische, eine türkische und eine 
französische Arie.1237 Die Verwandtschaft ist ebenso aussagekräftig hinsichtlich der 
zahlreichen Verwandlungen in andere Maschere der Commedia all’improvviso wie Arlecchino, 
Graziano, Pulcinella oder Pedrolino. Dieses schauspieltechnische Verfahren nannte Kurz selbst 
»moltiplicità di personaggi«1238, die »Vervielfältigung der personaggi, der fiktiven 
Personen«1239. Kurz verwendete diesen Begriff erstmals in einer Rede an die Leser, die während 
seines Gastspiels in Venedig 1763 und 1764 entstanden war. Will man also weiter zu der 
Wirkungsweise und zur Bedeutung dieses artifiziellen Verfahrens hinsichtlich des 
Schauspielstils, seiner Funktion innerhalb des Theatergefüges und des konkreten 
zeithistorischen Kontextes vordringen, ist es unabdingbar, ein wenig bei Kurz-Bernardon und 
seinem Gastspiel in Venedig zu verweilen.  
Dieses wird eingerahmt von Kurz’ zweitem Aufenthalt in Prag. Nachdem er in den Jahren 1753 
und 1754 als unmittelbare Folge von Maria Theresias so genanntem Norma-Edikt am dortigen 
Kotzentheater – Prags erstes stehendes, 1739 eröffnetes Theater, das nach den Marktbuden 
»Kotce/Kotzen« genannt wurde1240 – als Untermieter des Impresario Giovanni Battista 
Locatelli erstmals seine Bernardoniaden zeigen konnte, kehrte er 1760 nach Prag zurück. Er 
wurde dort Nachfolger des »rechtsflüchtigen Locatelli«, von dem er die »hinterbliebenenen 
Comische[n] Kleider« für Schauspieler sowie das »Scenarium« übernahm.1241 Für seinen 
zweiten Aufenthalt in Prag von 1760 bis 1763 erwirbt Kurz das Theatermonopol für das 
restaurierte Kotzentheater1242 und damit für die ganze Stadt, das jedoch schon 1762 durch den 
Impresario Gaetano Molinari gestört wurde, der der städtischen Verwaltung eine höhere 
Pachtsumme bot. Dies führte dazu, dass Kurz ihn als Untermieter akzeptierte, der nun nur 
italienische Opern spielen durfte, während Kurz die »teutschen Spectakeln«1243 sich selbst 
                                                 
1236  Baumbach 2006: 71. 
1237  Neben den Arien in den sogenannten Bernardoniaden ihres Mannes konnte Teresa Morelli sogar in 
kleineren Opernrollen als Sängerin reüssieren: als Amor in Glucks Paride ed Elena oder Publio in 
La clemenza di Tito. Ihr comödiantisches Talent umfasste, für professionelle Schauspieler nicht 
unüblich, ganz selbstverständlich Singen und Tanzen.  
1238  Ferrari 1989: 109.  
1239  Baumbach 2012: 123. 
1240  Vilímková 1992. 
1241  Raab 1899: 125. Zu Kurz’ Biographie vgl. auch Brandner-Kapfer 2010. 
1242  Vgl. Teuber 1883: 235. 
1243  Raab 1899: 126. 
319 
 
vorbehielt.1244 Im Januar 1764 bemühte sich erstmals Joseph/Giuseppe Bustelli, ein Kaufmann 
aus Brünn, darum, das Kotzentheater zu kaufen, was ihm entgegen des mit Kurz bis 1766 
abgeschlossenen Pachtvertrags am 31. März auch gelang. In der Folge zerfällt Kurz’ Truppe in 
mehrere Gruppen, darunter eine unter der Imprese Brunians, der noch gelegentlich in Prag 
spielte und dessen Auftreten in der Maschera des Bernardon für 1773 belegt ist,1245 und eine 
weitere unter der Leitung Kurz-Bernardons, die 1764 wegen des ungarischen Landtages nach 
Preßburg reist, sich dort mit der Schulz-Menningerschen Truppe zusammenschließt und ein 
neues Theater errichten lässt.1246  
Im September 1763 unterbricht Kurz seinen Aufenthalt in Prag und reist nach Venedig, wo er 
im gerade neu renovierten Theater San Cassiano der Adelsfamilie Tron zwei sogenannte 
Maschinenstücke – Stücke, die die Zuschauer durch den virtuosen Einsatz und die 
Verwandlungen mittels der Bühnenmaschinerie in Staunen versetzten – zur Aufführung 
brachte: im November La morte di Dimone o sia l’Innocenza vendicata, ein »Dramma serio-
giocoso per musica« nach dem Vorbild der Bernardoniade Die von Minerva beschützte 
Unschuld, oder Die Vereinigung derer Liebesgötter, die Kurz um 1758 für Teresa Morelli 
geschrieben hatte. Die für Venedig eigens angefertigten Bearbeitungen hatte der bekannte 
Librettist Giovanni Bertati ins Italienische übersetzt, der unter anderem eine von Giuseppe 
Gazzaniga vertonte Vorlage für Lorenzo da Pontes Don Giovanni verfasste, die Musik stammte 
vom Komponisten Antonio Tozzi, die Tänze choreographierte Giuseppe Salomoni und für die 
Dekorationen zeichnete Andrea Urbani verantwortlich. 1764 folgte dann Li creduti spiriti, ein 
»Dramma giocoso« oder »barocktheatralisches Kaleidoskop«1247, das Kurz aus mehreren 
Bernardoniaden der 1750er Jahre komponiert hatte – er verwendete unter anderem Der aufs 
neue begeisterte und belebte Bernardon (1754) und Der Neue Krumme Teufel (1751/58). 
Nach dem – im doppelten Sinne – ›kurzen‹ Gastspiel in Venedig fällt das Fazit zunächst 
einhellig aus: Kurz’ erster Biograph Ferdinand Raab nennt es »eine rasche, vollständige 
Niederlage«1248. Antonio Groppo spricht in seiner Notizia generale de’ Teatri della Città di 
Venezia von »un certo Curz Commediante di professione« und davon, dass dieser unglücklich 
agiert habe, weil der finanzielle Aufwand für die als »magnifico e singolare« eingeschätzten 
Maschinen, Kostüme und Dekorationen enorm und vor allem wenig rentabel gewesen sei.1249 
Carlo Gozzi, zu diesem Zeitpunkt mit seiner Theaterreform beschäftigt, nennt Kurz einen 
                                                 
1244  Vgl. Hyvnar 1992. 
1245  Birbaumer 1971: Bd. II, 452f. 
1246  Schindler 2007: 99-105. 
1247  Birbaumer 1971: Bd. II, 360. 
1248  Raab 1899: 128. 
1249  Ferrari 1989: 109. 
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»valente comico tedesco all’improvviso«, der gezwungenermaßen Wien verlassen habe und 
sich nun als »impresario d’opere in musica« versuche.1250 Das zunächst auf drei Jahre angelegte 
Gastspiel war wegen Kurz’ finanziellen Ruins rasch beendet und er begab sich, wie bereits 
erwähnt, nach Preßburg, wo unter anderem wieder Der neue krumme Teufel auf dem Spielplan 
stand. 
Den theaterhistorisch bedeutsamen Kern dieser »avventura veneziana«1251 Kurz-Bernardons, 
seinem venezianischen Abenteuer, bildet die Vorrede »Ai cortesi spettatori«, die er La morte 
di Dimone voranstellt: 
Ecco qual sia il Dramma, ch’io ho destinato di far rappresentare in questo nuovo Teatro. Molto dire 
dovrei del Dramma medesimo, il di cui genere forse potrà strano sembrare al Pubblico, dopo che l’Italia 
si è dimenticata delle Rappresentazioni che facevansi ne’ suoi Teatri il Secolo scorso. Solamente però 
io mi ristringirò a dire, che non cerco, e non pretendo con questa mia Composizione un nuovo gusto 
sulle Scene Italiane; ma che a me si conveniva di appigliarmi ad una rappresentazione di questo tal 
genere, affine d’introdurvi que’ spettacoli, e quelle decorazioni ch’io aveva destinato di produrre in 
questa Città; ed ecco per questo introdotte nuovamente sulle Scene le Deità e la moltiplicità di 
Personaggi. Qualunque sia per essere la di lui riuscita, che questa sempre dipenderà più dalla bontà del 
Pubblico, che dal merito dello Spettacolo, io non posso sennonché supplicare i spettatori cortesi di 
riguardare in esso la mia divozione, ed il genio mio di servirli. Quindi questa prima Rappresentazione 
non servirà ad altro che a dare un’idea del mio pensiero; ed a me servirà per provare quale sia il genio 
del Pubblico istesso, dal di cui piacere riceverò sempre legge nelle susseguenti rappresentazioni.1252 
Welcher Art ist also das Drama, das ich zur Aufführung auf diesem neuen Theater bestimmt habe. Ich 
müßte viel über dieses Drama sagen, dessen Art dem Publikum vielleicht fremd erscheinen mag, 
nachdem Italien die Darstellungen vergessen hat, die auf seinen Theatern im vorigen Jahrhundert 
produziert wurden. Ich möchte mich also darauf beschränken zu sagen, daß es mir nicht darum geht und 
ich nicht vorhabe, mit meiner Komposition einen neuen Geschmack auf die italienischen Bühnen zu 
bringen, sondern daß es sich für mich vielmehr darum handelt, mich an eine solche Darstellung zu 
halten, um jene Stücke und Dekorationen einzuführen, deren Produktion ich in dieser Stadt vorgesehen 
habe, und wozu neuerlich die Göttlichkeiten und die Vervielfältigung der Figuren auf die Bühne 
gebracht werden. Wie auch immer das Ergebnis sein möge, es wird stets mehr von der Gunst des 
Publikums als von der Qualität des Stücks abhängen, so daß ich nicht umhin kann, die geneigten 
Zuschauer inständig zu bitten, darin meine Ergebenheit zu erblicken sowie meinen Willen, ihnen zu 
dienen. Somit wird diese erste Aufführung keinen anderen Zweck verfolgen, als eine Vorstellung von 
meinen Gedanken zu vermitteln, und mir wird sie dazu dienen, die Neigung des Publikums 
kennenzulernen, dessen Geschmack mir bei den weiteren Vorstellungen stets Richtschnur sein wird.1253 
Kurz macht deutlich, worauf es ihm bei seiner venezianischen Imprese ankam: auf die 
»Darstellungen«, die auf Venedigs »Theatern im vorigen Jahrhundert produziert wurden«, das 
heißt, auf diejenigen Opern, die unter anderem im ersten öffentlichen Theater San Cassiano seit 
1637 gespielt wurden. Jene Opern, die sich durch eine Vielzahl (»moltiplicità«) an Figuren 
(»personaggi«) und Göttern (»Deità«) auszeichneten und die ab 1700 durch die Reformen 
Apostolo Zenos und Pietro Metastasios im Umfeld der römischen Accademia dell’Arcadia 
                                                 
1250  Ferrari 1989: 110. 
1251  Ferrari 1989: 103. 
1252  Zit. nach Ferrari 1989: 107f., Hervorh. SH. 
1253  Münz 1979: 146f., Hervorh. SH. 
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verändert wurden, indem erstens die Götter und zweitens die Vielzahl der Figuren nach 
aristotelischen Prinzipien und denen der französischen Tragödie aus den Libretti eliminiert 
wurden. Kurz-Bernardon offenbart somit ein bemerkenswertes historisches Bewusstsein, das 
mittels theaterhistorischer Kenntnisse abgeschnittene, reformierte Theaterformen lokal wieder 
zu etablieren suchte. Ein Bewusstsein nicht allein der theatralen Traditionen und Formen wie 
der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts, sondern ebenso der Arten und Weisen 
schauspielerischen Agierens, der Schauspielstile wie des hier angesprochen Comödien-Stils mit 
seinen zahlreichen Metamorphosen, wie sie Isabella Andreini und Teresa Morelli in ihren 
Bravourstücken dem staunenden Publikum vor Augen führten. Der von Kurz etablierte, 
inzwischen stehende Terminus1254 »moltiplicità« bezeichnet also ein doppeltes: den 
historischen Rückgriff auf eine lokal bekannte und europäisch ausstrahlende Theatertradition, 
das in Venedig entstandene Opernmodell, und ein schauspieltechnisches Verfahren des 
Comödien-Stils, das mittels Vervielfältigung und Verwandlung jenes Menschenbild 
konterkarierte, das beispielsweise die Intermedien Bernardo Buontalentis und Emilio de’ 




Diese beiden Seiten oder Theater-Traditionen, Oper und Comödien-Stil, wie ihn unter anderem 
die professionellen Schauspieler der Commedia all’improvviso praktizierten, sind eng 
verbunden mit dem Ort, dem Theater San Cassiano oder San Cassano, und dem Zeitpunkt des 
Gastspiels, dem venezianischen Karneval. Als Kurz-Bernardon 1763 nach Venedig kam, war 
das Theater San Cassiano, das von 1754 an nicht mehr zu bespielen gewesen war, von den 
Fundamenten auf mit 118 Logen neu errichtet worden. Weil der 1756 verstorbene Francesco 
Tron testamentarisch verfügte, seinen Nachkommen das Betreiben des Theaters zu verbieten, 
übertrugen die Erben einem gewissen Francesco Bognolo die Verwaltung des Theaters, der 
dann im Juni 1763 mit Kurz-Bernardon vertraglich eine Pacht für drei Jahre vereinbarte.1255 
Dass Kurz gerade in jenem Theater, das in der venezianischen Pfarrei San Cassano gelegen 
war, an die Tradition der venezianischen Oper vor der Reform anzuschließen versuchte, 
entbehrt nicht einer gewissen Ironie. Die nur einige Meter von dem Theater entfernte 
Pfarrkirche ist noch heute dem hl. Kassian von Imola geweiht, der sein Martyrium deswegen 
erleiden musste, weil er sich aus seinem christlich-monotheistischen Glauben heraus weigerte, 
                                                 
1254  Vgl. Münz 1979; 2000; 2002. 
1255  Scrittura privata tra Francesco Bognolo e Giuseppe de Kurtz, 1763 15 giugno, in: Mancini; 
Muraro; Povoledo 1996: 136f. 
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diejenigen römischen Gottheiten anzubeten, die auf der Opernbühne vor der Reform den 
antiken Helden das Leben erschwert hatten. 
Die Geschichte des Theaters begann im Jahr 1581 und ist von einem steten Wechsel der 
Nutzung als Operntheater – Venedigs erstes, das gegen Bezahlung spielte – und als Theater für 
die reisenden Compagnie der Commedia all’improvviso gekennzeichnet. Im Jahr der Eröffnung 
befanden sich in der Pfarrei sogar zwei Theater, die jeweils von angesehenen Familien der Stadt 
eingerichtet wurden. Am einen Ende des Rio di San Cassano hatte die adlige Familie Michiel 
ein Commedia-Theater installiert, das vermutlich 1593 geschlossen und auch »stantia di 
Venetia« genannt wurde.1256 1581, 1583 und wahrscheinlich 1587, nur wenige Jahre vor ihrem 
denkwürdigen Auftritt in Florenz 1589, waren dort die Gelosi zu Gast, wie aus Briefen 
Drusiano Martinellis, Francesco Andreinis und Ludovico de’ Bianchis hervorgeht, jenem 
Gratiano, dessen »linguaggio« Isabella in ihrem Wahnsinn nachahmte.1257 Am anderen Ende 
stand das Teatro di San Cassan, auch nach der angesehen venezianischen Familie Teatro Tron 
genannt, und zwischen den beiden Theatern die Pfarrkirche. Eröffnet wurde es wie sein Pendant 
im Jahr 1581 durch die Compagnia dei Confidenti, die zu diesem Zeitpunkt von Vittoria 
Piissimi geleitet wurde, der ›vergessenen‹ zweiten Primadonna der Fürstenhochzeit von 1589, 
die wie Isabella Andreini im Wechsel mit den Intermedien ihr ›cavallo di battaglia‹ La Zingara 
spielte, und von Giovanni Pellesini detto Pedrolino, der 1589 ebenfalls Mitglied der Gelosi war. 
Den Confidenti folgten namhafte Compagnie wie im Karneval 1613 die Accesi mit Pier Maria 
Cecchini und Orsola Posmoni-Cecchini detta Flaminia, Domenico Bruni detto Fulvio, 
Francesco Gabrielli detto Scapino. 1619 kamen die Fedeli mit Giovan Battista Andreini und 
Virginia Ramponi, 1620 noch einmal die Confidenti, dieses Mal als Truppe Don Giovannis de’ 
Medici unter dem Capocomico Flaminio Scala, wiederum mit Scapino und Fulvio, ehe das 
Theater 1633 abbrannte und wiederaufgebaut werden musste. 1637 wurde es wiedereröffnet 
mit der denkwürdigen Aufführung von Benedetto Ferraris und Francesco Manellis Andromeda, 
ein Jahr später folgte La Maga fulminata, woran sich schließlich die Impresa Francesco Cavallis 
anschloss. In den folgenden Jahrzehnten wurde das Theater San Cassan schließlich 
abwechselnd für Aufführungen der Commedia all’improvviso und der Oper genutzt, darunter 
auch Werke Apostolo Zenos und Pietro Metastasios, ehe es dann 1763 zu Kurz’ nicht lange 
dauerndem Gastspiel kam, dessen Pleite noch juristische Auseinandersetzungen mit Bognolo 
nach sich zog.1258 
                                                 
1256  Francesco Andreini an dem Herzog Vincenzo Gonzaga, 13. April 1583, zit. nach D’Ancona 1996: 
Bd. II, 484. 
1257  Vgl. Mancini; Muraro; Povoledo 1996: 94. 
1258  Zum Theater San Cassano vgl. Mancini; Muraro; Povoledo 1996: 136f. 
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Kurz bezog sich mit seinem Ausspruch zu »le Deità e la moltiplicità di personaggi« also darauf, 
das venezianische Opernmodell des 17. Jahrhunderts in der Mitte des 18. Jahrhunderts 
wiederbeleben zu wollen. Im Urteil eines Zeitgenossen und Theaterreformers wie Carlo 
Goldoni musste dieses Unterfangen Missfallen erregen, zumal dieser die Reform der Oper, wie 
sie ab 1700 im Umfeld der römischen Accademia dell’Arcadia von Apostolo Zeno und in der 
Folge von Pietro Metastasio vorangetrieben wurde, ausdrücklich lobend in seinen Mémoires, 
erschienen 1787 in Paris, erwähnte: »L’Italie doit à ces deux illustres auteurs la réforme de 
l’opéra. On ne voyait, avant eux, dans ces spectacles harmonieux, que des dieux et des diables, 
et des machines, et du merveilleux [Diesen beiden berühmten Schriftstellern hat Italien die 
Verbesserung der Oper zu danken. Vor ihnen bekam man in diesen harmonischen Schauspielen 
nichts als Götter und Teufel, Maschinen und Wunder zu sehen].«1259 Wie dies ausgesehen 
haben mag, lässt sich am besten an einem ersten Beispiel erläutern, der Oper Fedra incoronata 
aus dem Jahr 1662, die »based on the Venetian model«1260. Erstaunlicherweise fand ihre 
Aufführung in München als Teil der Feierlichkeiten mit dem Titel Applausi festivi statt, welche 
die Geburt und die Taufe des kurbayerischen Thronerben Maximilian Emmanuel zum Anlass 
nahmen. Wichtiger Bestandteil des mehrtägigen Festprogramms waren drei Opern, am 24. 
September die bereits erwähnte Fedra incoronata, am 26. die Turnier-Oper Antiopa 
giustificata, die inhaltlich direkt an das Ende der zuvor aufgeführten Fedra anschloss und 
schließlich am 1. Oktober Medea vendicativa, ein »Drama di foco«, eine Oper mit Feuerwerk, 
die auf einer Insel der Isar aufgeführt wurde.  
Der Librettist der drei Opern, Pietro Paolo Bissari, stammte aus Vicenza und war von der 
Accademia Olimpica, die wenige Jahrzehnte zuvor das Teatro Olimpico hatte errichten lassen, 
nach Venedig mit dem Ziel geschickt worden, die Oper zu studieren und dann in seiner 
Heimatstadt ein öffentliches Theater wie das San Cassiano zu etablieren. In Venedig bewegte 
er sich im Umfeld der Accademia degli Incogniti und schrieb zwei Libretti für Francesco 
Cavalli, den Impresario des San Cassiano: La Torilda (1648) und – möglicherweise – La 
Bradamante (1650) nach dem Orlando furioso. Auch der Theatralarchitekt und somit der 
Verantwortliche für die Bühnenmaschinerie und die zahlreichen Verwandlungen Francesco 
Santurini stammte aus Venedig, der Hofkomponist Johann Kaspar Kerll konnte ebenfalls auf 
Erfahrung im Heimatland der Oper zurückgreifen.  
An den von Goldoni angesprochenen Göttern und Teufeln, Maschinen und Wundern, die man 
vor Zenos und Metastasios ›Eingreifen‹ zu sehen bekam, sparte Fedra incoronata nicht. Schon 
                                                 
1259  Goldoni 1988: 238. Übers. nach Goldoni 1968: 170. 
1260  Heller 2009: 197. 
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der Prolog bringt eine Vielzahl an Göttern auf die Bühne, die natürlich auf Theatermaschinen 
herabschweben. Zuvor beginnt das Spektakel jedoch mit einer »horrida sinfonia«1261, einer 
schrecklichen Musik; nachdem der Vorhang gefallen ist, ist die Bühne ganz mit Wolken 
bedeckt, die mit Lampen von hinten beleuchtet werden. Eine bewegt sich aus dem Hintergrund 
auf das Auditorium zu und versprüht feinen Regen, der aus parfümiertem Rosenwasser bestand 
und schließlich in einen Sturm übergeht, aber eben eine »dolce tempesta«.1262 Das Konzept des 
Prologs besteht – analog zu den Florentiner Intermedien von 1589 – in einer Huldigung an den 
Kurfürsten Ferdinand Maria von Bayern, genannt der Friedliebende, und seiner Gattin Henriette 
Adelaide von Savoyen, die beide in enkomiastischer Weise direkt von den auf der Bühne 
versammelten Göttern angesprochen werden. Vor dem Sternenhimmel treten diese vielfältig in 
Erscheinung: Jupiter auf dem Adler, Juno und Venus in Wagen, die Kriegsgöttin Bellona mit 
ihren Waffen, Mars mit seinen Geschützen, Apoll auf dem Pythonsdrachen – wie im dritten 
Florentiner Intermedium –, Minerva auf einer Kugel, der auftauchende Neptun, der hinkende 
Vulkan und Momus, der am Ende des Prologs, von einem Blitz Jupiters getroffen, vom Himmel 
herabstürzt, weil er die Götterversammlung anlässlich der Geburt eines sterblichen Fürsten 
kritisiert. Eine wesentliche Attraktion ging bei der Darbietung von den Theatermaschinen aus, 
die von Francesco Santurini stammten. Für die Fedra incoronata sind insgesamt zwölf 
Szenenwechsel überliefert, die das Bühnengeschehen auf der Erde und dem Olymp, über und 
unter Wasser, im Diesseits und Jenseits ansiedeln.   
So wird der Neugeborene unter den Schutz der Götter gestellt und die eigentliche Handlung der 
Oper kann beginnen. Im Librettodruck von 1662 folgt auf den Prolog das Personenverzeichnis 
des »Drama regio musicale«, das zwischen den »Personaggi ordinari dell’opera«, den 
gewöhnlichen Figuren der Oper, und den »Deità accidentali«, den auftretenden Göttern, 
unterscheidet.1263 (Abb. 38) Bissari bildet mit dieser Unterscheidung genau jene Struktur ab, 
die Kurz-Bernardon als das zentrale Merkmal der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts 
identifizierte. Jedoch gilt es mit Rudolf Münz, die Bernardoniaden einbeziehend, bei den 
»Personaggi« eine weitere Unterscheidung zu treffen, nämlich in jene, die der antiken 
Mythologie, Geschichte oder der antiken Literatur wie etwa dem Geschichtsschreiber Plutarch 
entstammen, zum Beispiel Theseus und Ariadne oder Phädra und Hippolytos, und in die 
Dienerfiguren, die nicht dem hohen Stand der antiken Helden entsprechen, letzten Endes den 
Maschere der Commedia all’improvviso nachgebildet wurden und die das Geschehen wie in 
einer sogenannten Haupt- und Staatsaktion kommentierten. Etwa die Magd Feribea, die den 
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1263  Bissari 1662: o.S. 
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Helden der Oper empfiehlt, auszuspannen, die Ruhe zu genießen und sich der süßen Liebe zu 
widmen anstatt ständig Heldentaten zu vollbringen.1264 Eine Funktion, die Momus im Prolog 
innehatte.  
 
Pietro Paolo Bissari, Johann Kaspar Kerll: Fedra incoronata, 1662 
Deità 
Götter 
moltiplicità di personaggi 












Chor der Nereiden 
Chor der Zentauren 












›oben‹ und ›unten‹ 
›Geschichte‹, ›Realität‹, 
Alltag, Gesellschaft 
Diener, ›Kunst‹, ›Persona‹, 
Maske, Strukturfigur 
 
Diese Struktur bietet eine Übersicht über das Personal der Fedra incoronata, die analog zu der 
von Rudolf Münz erstellten vorgenommen wurde, der sich dabei auf Kurz’ Bernardoniaden 
bezieht.1265 Wichtig ist dabei, dass die unterschiedlichen Ebenen in verschiedenen Zeiten und 
Räumen auf dem Niveau der Handlung ineinander verflochten und verwoben werden. »Diese 
Ebenen wurden nun vermittelt, d. h. derart durcheinander geschüttelt, dass jedem 
Normenanhänger Sehen und Hören verging. (Ähnliches hatte schon Isabella Andreini bei ihrem 
›Wahn‹ 1589 praktiziert; […]).«1266 Besonders deutlich wird dies in einem Stich Melchior 
                                                 
1264  Bissari 1662: 18f.  
1265  Vgl. Münz 2000: 113; Münz 2002: 422.  
1266  Münz 2000: 113. 
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Küsels zur Aufführung von Fedra incoronata, der die letzte Szene aus dem ersten Akt zeigt.1267 
(Abb. 39) Während die beiden Diener, als »serva giocosa« beziehungsweise »schiavo 
giocoso«1268 im Figurenverzeichnis bezeichnet, in der oberen Hälfte der Bühne in einem Kahn 
auf hoher See daherrudern, gibt die untere Ebene der Bühne den Blick auf Neptuns Reich frei. 
Dort ist gerade Theseus angekommen, der einen Ring sucht, den König Minos ins Meer 
geworfen hatte. Er hatte die göttliche Abstammung Theseus’ von Neptun bestritten und den 
Helden herausgefordert, den Ring als Beweis für seine Herkunft wiederzubringen. Neptun will 
ihm den Ring überlassen, wenn er ein großes Ungeheuer töte, das auf seiner Türschwelle liege. 
Das Seeungeheuer, aus dessen Maul immer neue Ungeheuer springen – eine Herausforderung 
für den Theatralarchitekten Santurini –, wird von Theseus getötet und als er ihm den Bauch 
aufschlitzt, findet er auch seinen Ring wieder und wird von Amphitrite mit Hilfe der Nereiden 
gekrönt. Unterdessen fürchtet Alico über Wasser, von den Fischen gefressen zu werden, und 
versucht, es ihnen auszureden. »Non mi struggete / Che peggior pasto non mai farete.«1269 
Voller Krätze sei er, hart, trocken, er schmecke schlimmer als ein Bock. Trotzdem fällt er ins 
Wasser, wird von den Nereiden gerettet und tanzt mit ihnen und anderen Monstern aus dem 
Meer einen Tanz, der den ersten Akt beschließt.  
Die Ebenen werden also durcheinander geworfen: die Deità und die Diener – Sklaven –, die 
Helden und die Diener, die Götter und die Helden. Dieser Aspekt führte die poetologische 
Forderung nach der Einheit der Handlung ad absurdum, auf sie kam es folglich im 
venezianischen Opernmodell nicht an, sondern auf die immer neuen überraschenden 
Wendungen, ›komischen‹ Szenen, und machte sie wahrscheinlich einem überzeugten 
Theaterreformer wie Carlo Goldoni suspekt. In seinem Vorwort zu der Oper Torilda, die er 
zusammen mit Francesco Cavalli realisierte, versuchte Pietro Paolo Bissari zwar nachzuweisen 
beziehungsweise zu begründen, dass alle Elemente seines Librettos – »machines, gods, dances, 
frequent changes of scene, infusion of comic elements, and even the placement of the orchestra 
in the theater«1270 – auf dem Vorbild der antiken griechischen Tragödie beruhten. Letztlich 
jedoch war die venezianische Oper poetologisch nicht zu fassen, nicht dem Diktat der Einheit 
von Zeit, Ort und Handlung zu unterwerfen, diese Aufgabe blieb denen vorbehalten, denen man 
– nach Goldoni – die »Reform« der Oper zu verdanken habe. Bezeichnenderweise spricht die 
deutsche Übersetzung von Verbesserung.   
                                                 
1267  Heller 2009: 199, fig. 2.  
1268  Bissari 1662: o.S.  
1269  Bissari 1662: 28. 
1270  Rosand 1991: 41.  
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Dies hatte mehrere Gründe: Figuren, ›Personaggi‹ wie Alico und Ferebea wurden aus der 
Commedia all’improvviso oder Commedia ridicolosa entlehnt. Als Diener, Ammen, 
Schmarotzer, Parasiten bilden sie das Gegenstück zu den mythologischen und historischen 
Gestalten, die auf der Opernbühne ihre Heldentaten vollbringen. Bei Kurz-Bernardon, aus 
dessen frühen Höllenstücken Rudolf Münz die Struktur der Bernardoniaden entlehnt, wie sie 
hier auf Bissaris Oper übertragen wurde, sind diese Figuren nicht wie in der Oper ›gezähmt‹, 
auf ihre Funktion als Kommentatoren, Vielfraße, Angsthasen, Müßiggänger reduziert, sondern 
entfalten wie vormals ihre mythischen Kräfte der Verwandlung, der Vermittlung zu anderen 
Welten, bei Bernardon und Hans Wurst die Hölle.1271 Zum venezianischen Opernmodell 
gehörte seit den Anfängen der Oper in der Serenissima, seit La maga fulminata (1638) von 
Francesco Manelli und Benedetto Ferrari, dieser »character of comic relief«1272 oder, mit 
Claudio Monteverdi gesprochen, die »parte redicola«1273 zum Figurenarsenal beziehungsweise 
zu seiner Struktur, zu »le Deità e la moltiplicità di personaggi«. Sie traten als »nurses, squires, 
or pages who gave advice or comfort« in Erscheinung »or acted as foils to their aristocratic 
masters and mistresses«1274, als Magd Feribea oder Diener Alico wie in der Fedra incoronata, 
als Scarabea in der Maga fulminata, als Hermaphrodit in Delia von Giulio Strozzi und 
Francesco Manelli, als Amme Arnalta in Claudio Monteverdis L’incoronazione di Poppea. Ihre 
Funktion bestand darin, den Kontakt zu den Zuschauern herzustellen, »to bridge the gap 
between the fictional world and reality«1275, indem sie das Geschehen zwischen den Göttern 
und Helden parodierend kommentierten.  
Die berühmteste dieser Figuren in der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts ist sicher der 
Parasit Iro aus Claudio Monteverdis und Giacomo Badoaros Il ritorno d’Ulisse in patria, zum 
ersten Mal in Venedig aufgeführt in der Karnevalssaison 1639/40. Der anonyme Librettist der 
Oper Le nozze d’Enea e Lavinia (1640), die ebenfalls von Claudio Monteverdi komponiert 
wurde und nach dem Ulisse entstand, bezieht sich auf den Iro und die Begeisterung, die er beim 
Publikum hervorgerufen habe, um die Figur des Numano in seinem Text zu rechtfertigen: »Mi 
son servito di costui [Numano, nominato da Virgilio forte] come di persona giocosa, non 
trovando nell’Autore altri più à proposito, & sapendo l’umore di molti Spettatori, a’ quali più 
piacciono così fatti scherzi, che le cose serie, come vediamo l’Iro dell’amico haver 
maravigliosamente dilettato, al qual genere di personaggio io veramente in altra Tragedia non 
                                                 
1271  Vgl. Münz 2000: 112f. 
1272  Der Terminus bezieht sich auf die Hollywood-Dramaturgie, vgl. Charton 2005: 394. 
1273  Zit. nach Rosand 1991: 143. 
1274  Rosand 1991: 146.  
1275  Rosand 1991: 146.  
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havrei dato luogo.«1276 Auch wenn Ellen Rosand in ihrer musikalischen Analyse zu dem 
Ergebnis kommt, dass Monteverdi Iro zu einem moralischen Exemplum stilisiert, einer 
Verkörperung der »umane pazzie«, des alltäglichen, menschlichen Wahnsinns, sind doch 
zumindest die textlichen Bezüge zu den Zanni der Commedia all’improvviso evident. 
Monteverdi waren herausragende Vertreter der Commedia all’improvviso aus seiner 
Mantuaner Zeit bekannt, als 1608 Virginia Ramponi Andreini als erste die von ihm 
komponierte Arianna sang. Auch Hippolytus Guarinonius, der Innsbrucker Arzt, zog die 
zeitgenössische Berufstheaterpraxis als Beispiel heran, um seine These, körperliche Gesundheit 
korrespondiere mit moralischer Lebensführung, argumentativ zu untermauern. Insbesondere 
Lazzi dienten ihm als Beispiele, um die sieben Todsünden anschaulich zu machen.1277 Iro bildet 
also, entlehnt aus der Commedia all’improvviso, zusammen mit der Amme Ericlea und dem 
Hirten Eumete, der Dienerin Melanto und Eurimaco einen deutlichen Kontrast – im Sinne einer 
dem Ulisse zugrundeliegenden »Kontrastdramaturgie«1278 – zu den Göttern und Helden, die in 
dieser Oper zahlreich auftreten, und fungiert so als »Mittler zwischen dem Sollzustand des 
Helden und dem Istzustand des Menschen«1279:  
 
Claudio Monteverdi/Giacomo Badoaro: Il ritorno d’Ulisse in patria (1639/40) 
Deità 
Götter 
moltiplicità di personaggi 

































                                                 
1276  Argomento e scenario delle nozze d’Enea in Lavinia (1640), zit. nach Rosand 1991: 411.   
1277  Vgl. das Kapitel »›corpo‹ und ›intelletto‹«.  
1278  Zuber 2003: 49. 
1279  Charton 2006: 396. 
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Iros, auch als Arnaios bekannt, ist zwar von Giacomo Badoaro aus der Odyssee entlehnt, aber 
interpretiert im Sinne zeitgenössischer Theaterkunst. Bezeichnenderweise trat er 2002 in Klaus 
Michael Grübers Inszenierung am Opernhaus Zürich als Mitglied einer fahrenden 
Comödianten-Truppe in Erscheinung, die Freier, seine Herren Antinoos, Pisandros und 
Anfinomos werden von Odysseus als Marionetten auf dem (Thespis-)Karren getötet.  
Iro tritt in jedem der drei Akte in Erscheinung. Als im ersten Akt der Hirt Eumäos/Eumete das 
arme und bescheidene, pastorale Leben in der Natur preist, entgegnet ihm Iro nur, die Wiesen 
und Wälder dienten allein als Futter und Nahrung für das Vieh – Eumetes Gefährten, die von 
ihm, der unter Königen lebe, verspeist würden. Wütend entgegnet der Hirte dem Palast-
Schnorrer: 
Iro, gran mangiatore, 
Iro divoratore,  
Iro loquace! 
Mia pace non perturbar, 
Corri a mangiar! 
Iros, du Vielfraß!  
Iros, du Allesverschlinger, 
Iros, du Großmaul! 
Störe nicht meinen Frieden,  
Geh lieber deinen Bauch füllen!1280 
Dieses Verhalten wird von Iros äußerlicher Gestalt unterstrichen: In seinem Auftritt im zweiten 
Akt fordert er Odysseus, der auf Minervas Rat hin als alter Mann verkleidet in seinen Palast 
zurückgekehrt ist, zum Kampf, weil er in ihm einen Rivalen vermutet. Nicht als Rivalen für 
Penelopes Keuschheit, wie es die Freier vermuten könnten, sondern für Penelopes 
Speisekammer. Die Attribute, mit denen der Heimgekehrte den Parasiten bedenkt, lassen an 
eine groteske Leiblichkeit denken: »Huomo di grosso taglio / Di larga prospettiva [O Mann von 
Übergröße, / Und dick und breit]«, »corpaccio [plumper Körper]«, »Mostruoso animale [Du 
scheußliches Viehstück!]«, »sacco di paglia [Strohsack]«.1281 Der »stravagante duello«, der 
groteske Zweikampf, endet wie vorhergesehen: Iro ist ein guter Esser, aber ein schlechter 
Kämpfer. Das Lamento über seine Niederlage eröffnet den dritten Akt. Beklagt wird nicht die 
Schande der Niederlage: »Wo Penelope ein Lamento über Odysseus singt, singt Iro eins über 
Schinken.«1282 Aber kein Lamento im herkömmlichen Sinn – nach den Regeln der Rhetorik 
und Deklamation oder Klangrede – wird vorgetragen, sondern »laughs, stutters, and sighs, his 
nervous, tic-like repetitions of words and phrases«1283. Vielmehr ist er mit dem Tod der Freier, 
                                                 
1280  Monteverdi 1993: 80 (I/12).  
1281  Monteverdi 1993: 114 (II/12). 
1282  Charton 2006: 396. 
1283  Rosand 1991: 147. 
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der sich an seinen Zweikampf anschließt, von den Fleischtöpfen und Speisekammern des 
Palastes ausgeschlossen. Wer wird den Hungrigen trösten? klagt er. Seine Sorge gilt nur der 
nächsten Mahlzeit. Schließlich zieht er es vor, anstatt Hungers zu sterben, Selbstmord zu 
begehen. Diese groteske Szene, die in der Commedia all’improvviso ebenfalls bekannt ist – 
Arlequin will sich umbringen, indem er die Luft anhält –, bleibt aber ausgespart.    
Ebenso wenig wie man das venezianische Opernmodell und sein Personal einer poetologischen 
Gattung wie Tragödie oder Komödie zuordnen kann, war die Einheit von Ort, Zeit und 
Handlung gegeben. Wohlgemerkt, es waren nicht die Zeitgenossen, die ihre Opern gerade mit 
dem Publikumsgeschmack begründeten und diesen als Norm auf ihre Opern übertrugen und 
anerkannten, sondern die von Goldoni gepriesenen Reformer, die nach Kurz-Bernardons 
Einschätzung dann ab 1700 diese Götter und die Vielzahl der Figuren vergessen machen 
wollten. Die Nichteinhaltung des Gebots eines einheitlichen Ortes begründeten neben den 
Auftritten der Götter auf Flugmaschinen die zahlreichen Szenenwechsel mittels der 
Theatermaschinerie. Wie wenig die Handlung als eine Einheit zu betrachten war, zeigt ein 
weiterer Blick auf die Fedra incoronata. In nur einer Oper, an nur einem Abend begibt sich 
Theseus in Neptuns Reich, bringt dort ein Seeungeheuer zur Strecke, wird als Neptuns Sohn 
sogleich gekrönt, ehe er sich aufmacht, Proserpina in der Unterwelt von grässlichen 
Ungeheuern zu befreien. Von bösen Geistern werden Theseus und sein Gefährte Peirithoos 
eingeschläfert und gefesselt, als Herkules erscheint, der den Zerberus überwunden hatte. Sie 
erkennen sich als Cousins und Herkules führt Theseus wieder zurück aus der Unterwelt. Im 
Palast angekommen, erkennt er das Eifersuchtsdrama, das sich zwischen Phädra und der 
Amazonenkönigin Antiope entspinnt, was ihn nicht hindert, wiederum aufzubrechen, um auf 
der Insel der Sirenen zwei Kentauren zu besiegen. Mit einem Ballett beenden die Sirenen den 
zweiten Akt, ehe er dann im dritten neben dem Auftritt von Dädalus und Ikarus nach vielen 
Verwicklungen Phädra zur Frau nimmt. Eine Oper also, die, anachronistisch betrachtet, die 
Handlung von Richard Strauss’ und Hugo von Hofmannsthals Ariadne auf Naxos oder Claudio 
Monteverdis Arianna und Jean Racines Phèdre an einem Abend in kurzen Szenen präsentiert.  
An diesem Punkt setzten die Librettisten und Theoretiker der 1690 von 14 Mitgliedern 
gegründeten Accademia dell’Arcadia mit ihrem Versuch, die Oper zu reformieren, an. Das 
neben Gian Vincenzo Gravina zweite Gründungsmitglied und der »virtual dictator«1284 der 
Arcadia, Giovanni Maria Crescimbeni, führt in seinem 1700 erschienenen Traktat La bellezza 
della volgar poesia die Begründung an: 
Giacinto Andrea Cicognini intorno alla metà di quel secolo … introdusse i Drammi col suo Giasone, il 
quale per vero dire è il primo, e il più perfetto Dramma, che si trovi; e con esso portò l’esterminio 
                                                 
1284  Freeman 1981: 11. 
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dell’Istrionica, e per conseguenza della vera, e buona Comica, e délla Tragica stessa; imperciocchè per 
maggiormente lusingare colla novità lo svogliato gusto degli spettatori, nauseanti ugualmente la viltà 
delle cose Comiche, e la gravità delle Tragiche, l’inventor de’ Drammi unì l’una, e l’altra in essi, 
mettendo pratica con mostruosità non più udita tra Re, ed Eroi, ed altri illustri Personaggi, e Buffoni, e 
vilissimi uomini. Questo guazzabuglio di personaggi fu cagione del total guastamento delle regole 
Poetiche, le quali andarono di tal maniera in disuso, che nè meno si riguardò più alla locuzione; la quale, 
costretta a servire alla musica, perdè la sua purità, e si riempiè d’idiotismi.1285 
Unschwer ist in Crescimbenis Lob für Cicognini und den von Francesco Cavalli vertonten 
Giasone, der die »Istrionica« in den Opern ausgerottet und die wahre und gute Komödie 
geschaffen habe, die Kritik an den Librettisten der venezianischen Oper gleich enthalten, die 
Komisches und Tragisches, Könige, Helden und Buffoni vermischt hätten. In dem von 
Crescimbeni so bezeichneten »guazzabuglio di personaggi«, dem Kuddelmuddel 
beziehungsweise Durcheinander der Figuren, ist unschwer eine Paraphrase der »moltiplicità di 
personaggi« zu erkennen. In diesem Zitat fasst er gleichsam die grundlegenden Argumente 
gegen die venezianische Oper des 17. Jahrhunderts zusammen und damit auch die wesentlichen 
Reformschritte, die von dem Librettisten Apostolo Zeno unternommen wurden und in der 
heutigen Forschung so zusammengefasst werden können: »Diese Neuerungen [in den Libretti 
Apostolo Zenos; SH] bestanden im Wesentlichen aus einer Beschränkung der zuvor überhand 
nehmenden Personenzahl und Nebenhandlungen, auf der Eliminierung von Göttergestalten und 
damit auch des Wunderbaren sowie der Verbannung komischer Figuren und Elemente, womit 
der Typus der rein ernsten Oper entstand.«1286 Auch wenn Zeno das Eingreifen der Götter nicht 
grundsätzlich aus den Libretti verbannt haben wollte und die Lösung der dramatischen 
Handlung durch die Götter erlaubte, muss man doch allgemein konstatieren, dass die 
Eliminierung der Göttergestalten, die aktiv das Geschehen der Helden und Figuren 
beeinflussten – wie in Kurz-Bernardons Die von Minerva beschützte Unschuld –, und das 
Herauslösen der komischen Figuren oder der – mit Monteverdi – »parti ridicole« wie Alico 
oder Iro den Kern seiner Reform ausmachten. Nun in habsburgischen Diensten, äußert er sich 
dazu 1735 in seinem Vorwort zu den Poesie sacre drammatiche. Bezogen zwar auf die 
geistlichen Dichtungen seiner Oratorien lassen sich diese Einlassungen jedoch auch auf seine 
Opern beziehen. Zeno rechnet sich darin als seinen Beitrag zum zeitgenössischen Theater an, 
die Figuren einer besonderen Auswahl unterzogen zu haben, sodass sie im Dienst der 
Repräsentation den herrschenden Habsburgern entsprechen, und die Einheit von Zeit, Handlung 
und, zumeist, auch des Ortes eingehalten zu haben. Schließlich nennt er »the purging of comic 
and effeminate elements inappropiate to Habsburg dignity«1287. Dazu zählt er auch, den Brauch 
                                                 
1285  Zit. nach Rosand 1991: 434. 
1286  Schmierer 2001: 38. 
1287  Freeman 1981: 56.  
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oder die Konvention abgeschafft zu haben, Figuren von Rang oder historische Persönlichkeiten 
zu entstellen. In Zenos Nachfolge nennen weitere Librettisten die Reduzierung der Arien, die 
Verbindung der Szenen, weniger Figuren und vor allem das Vorbild der französischen, 
klassischen und – wie alle Reformer und Theoretiker von der Camerata über Gluck bis Wagner 
– die griechische Tragödie als Vorbild.    
Zeno und in seiner Nachfolge Pietro Metastasio begründeten so jene Opernform, »die für rund 
hundert Jahre verbindlich bleiben sollte und für die sich nach der Abspaltung der Opera buffa 
die Bezeichnung Opera seria durchsetzte«1288. Damit verbunden war ein relativ überschaubarer 
Aufbau/Struktur und ein überschaubares Personal, das Stendhal in seiner IIe Lettre sur 
Métastase auf den Punkt bringt: »Il faut, dans chaque drame, six personnages, tous amoureux, 
pour que le musicien puisse avoir des contrastes.«1289 Die zunehmende Schematisierung äußerte 
sich also nicht nur strukturell in der Abfolge von Rezitativ und Arie, sondern auch beim 
Personal. Nachdem die Götter und komischen Figuren ausgesondert waren, blieben nur noch 
wenig Personen, Stendhal zufolge sechs übrig. »An der Spitze der Rollenhierarchie steht ein 
Herrscher, der in der Regel ein Tenor ist. Die Handlung entwickelt sich zwischen ihm und zwei 
Paaren, dem Primarierpaar und dem Sekondarierpaar; weitere kleine Rollen, zumeist eine oder 
zwei, fungieren als Vertraute und Stichwortgeber.«1290 Für die von Rudolf Münz bei Kurz-
Bernardons Höllenstücken entlehnte und hier auf die venezianische Oper übertragene Struktur 
von »Deità« und »moltiplicità di personaggi« bedeutet dies, dass die linke und rechte Säule 
entfallen. Die Götter verschwinden aus der Oper, während die Alicos und Iros, die Ammen, 
Hermaphroditen und Schmarotzer in die Opera buffa ›auswandern‹. Übrig bleibt noch die 
mittlere Säule, bleiben die Helden und historischen Größen, die von Stendhal und Leopold 
benannten sechs Figuren. Auf einen der französischen, klassischen Tragödie entlehnten Stoff 
bezogen – La clemenza di Tito als eines der bekanntesten Libretti Metastasios und der Opera 
seria, das Kurz-Bernardon 1761 in Prag zur Aufführung brachte1291 – bleibt nun folgende 
Struktur übrig: Der Herrscher Titus und der Prätorianerhauptmann Publio sowie die Paare 





                                                 
1288  Gier 2000: 112. 
1289  Stendhal 1928: 373, Übers. SH. 
1290  Zit. nach Gier 2000: 112. 
1291  Karbusický 2005: 250. 
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Pietro Metastasio: La clemenza di Tito (1734) 















Die Götter und die Vielzahl der Figuren sind nur noch Leerstellen, sind, mit Kurz-Bernardon, 
vergessen worden. Umso mehr spricht es für ihn und sein (theater-)historisches Bewusstsein, 
dass er immer wieder das Echo des über der Reform vergessenen Theaters des 17. Jahrhunderts 




Neben dem Schauplatz von Kurz’ venezianischem Abenteuer, dem Theater San Cassiano, 
erscheint für das Verständnis der Struktur von »le Deità e la moltiplicità di personaggi« der 
Zeitraum des Gastspiels im Karneval 1763/64 von einiger Bedeutung. Während Kurz in der 
Dramaturgie und Struktur der für seinen Aufenthalt ausgewählten Stücke auf der Ebene der 
»Vielzahl« oder »Vielfalt der Figuren« eine Wiederbelebung der venezianischen Oper vor den 
Reformen Zenos und Metastasios beabsichtigte, verweist die Ebene der »Vervielfältigung« auf 
die Maschera des Bernardon, deren besondere Fähigkeit darin bestand, sich in alles und jeden 
verwandeln zu können – ein besonderes schauspieltechnisches Verfahren, das für den 
Comödien-Stil kennzeichnend ist.  
Dass Kurz-Bernardon für diese Verwandlungen berühmt war, zeigt ein Theaterzettel des 
Kurz’schen Gastspiels in Nürnberg 1766, auf dem das Stück Le Mercuere Gallante oder Der 
in die Feder verwandelte Degen angekündigt wurde, ein Stück nach französischem Vorbild, für 
das Kurz sich wahrscheinlich in der Spieltext-Sammlung von Evaristo Gherardi bedient hatte 
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und dessen Hauptfigur der berühmte französische Arlequin Domenico Biancolelli war. Denn 
als besondere Attraktion wird, wie schon im Neuen Krummen Teufel die »Personage der 
Fiameta«1292 sowie Bernardon angekündigt, das »Cameleon«, das »in sechserley Gestalt« 
auftrete. Als »[v]orkommende Charakteur des Bernardons« werden genannt: ein »Petit-Maitre, 
der gerne ein Edelmann sein möchte«, ein bankrotter Buchhändler, eine galante Witwe, ein 
Schneidergeselle, »der Herrschaftsdienste sucht«, ein ungetreuer Mauteinnehmer und ein 
verdorbener Impresario und Kapellmeister.1293 Offenkundig waren es diese Verwandlungen – 
die Bühnendekoration eingeschlossen –, die Kurz als einen Vorzug seines Theaters immer 
wieder herausstellte. Die Anzahl der in einem Stück gezeigten Verwandlungen konnten 
gleichsam ad infinitum erhöht werden: In Die drey und dreyssig Schelmereyen des 
BERNARDONS war er in elf Verwandlungen als »Wälscher Cervelade-Würst-Händler«, ein 
»armer Bub«, »ein Engländischer Laquey«, »eine flüchtige Dame«, »Croatel«, »Hussar«, 
»Träger«, als »recommandirte[r] Kutscher«, »Persianischer Sclaven-Handler«, »holländischer 
Bauer« und schließlich als »Americanische[r] Menschen-fresser« zu bestaunen, sein Gefährte 
Lucrino in immerhin zehn als »Laquey«, »verdorbener Burger«, »Edelmann«, in einem 
»Donquixotischen Aufzug«, im Mantel und einem anderen Kleid eines Edelmanns, als 
»Träger«, »Tändlerin«, »Haus-hof-meister« und als »Americanischer See-fahrer«.1294 
Entscheidend für diese Verwandlungen als grundlegendes Verfahren des Comödien-Stils ist die 
Kunstfigur in Gestalt der Gesamtkörper- oder Leibmaske, die der Akteur konstant beibehält. 
Das heißt, der Akteur Joseph Felix von Kurz bedient sich der Maschera des Bernardon, der 
besonderen Fähigkeiten der Strukturfigur, um diese zahlreichen Verwandlungen 
herbeizuführen. Zahlreiche ikonographische Belege der Maschera Arlequin/Arlecchino zeigen, 
dass während der Verwandlungen die Kunstfigur Arlequin und somit wahrscheinlich auch 
Bernardon, Isabella, Capitano Spavento, Fiametta, Pulcinella, Zan Ganassa, Fritellino, Scapino, 
Gros-Guillaume oder Turlupin für die Zuschauer immer erkennbar blieben,1295 »wobei Akteur 
und Kunstfigur keinesfalls ineinander aufgehen«1296. Diese enge Verbindung zwischen Akteur 
und Kunstfigur als »Erzähler und Grundlage der Vervielfachung [moltiplicità; SH]«1297 kommt 
in dem Umstand zum Ausdruck, dass heute oft von Kurz-Bernardon, bei Isabella Andreini von 
Isabella und Francesco Andreini von Capitano Spavento die Rede ist. »Erst kraft dieser 
Kunstfigur (Maschera), vermöge ihrer Provenienz (der dahinter stehenden Strukturfigur), 
                                                 
1292  Rademaker 1999: 265; Birbaumer 1971: Bd. I, 207. 
1293  Vgl. Raab 1899: 147. 
1294  Müller-Kampel 2003: 205-212. 
1295  Vgl. Baumbach 2012: 216-229. 
1296  Baumbach 2012: 215. 
1297  Baumbach 2012: 231. 
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können die Verwandlungen, die Metamorphosen in eine Vielzahl von Sozialrollen, in 
Geschlechter und Geschlechterrollen, Götter, Geister, Tiere, in andere Kunstfiguren 
(Maschere) und nicht zuletzt in Objekte vorgenommen werden.«1298 Während die genannten 
Beispiele aus Le Mercuere Gallante und Die drey und dreyssig Schelmereyen des 
BERNARDONS vor allem die Verwandlung in Sozialrollen zeigen, zeugen die Darbietungen 
der Teresa Morelli detta Fiametta im Neuen Krummen Teufel und der Isabella Andreini detta 
Isabella in der Pazzia di Isabella vor allem von den Verwandlungen in andere Kunstfiguren 
oder Maschere wie Pulcinella, Graziano, Pantalone, Arlequin, Zanni, Pedrolino oder 
Franceschina. In Li creduti spiriti wird dieses Verfahren während Kurz’ venezianischen 
Abenteuers explizit in die Oper übertragen: In verschiedenen Szenen treten »Clarice da spirito«, 
»Mordon vestito da Mago«, Fiametta (Teresa Morelli) als »Paesano ubbriaco«, »Flavio da 
Maestro di scola« und »Fiametta vestita da bambina«, Fiametta als Schulkind, auf.1299 Auch 
wenn die schauspieltechnischen Verfahren noch vorhanden sind, scheinen die Maschere zu 
fehlen, hier die Bernardon-Figur. So wird die aus Der aufs neue begeisterte und belebte 
Bernardon entlehnte Pantomime mit dem Titel Der durch magische Kraft und durch Würkung 
der Göttin Lachasis wieder aufs neue belebte Bernardon1300 in Venedig nun als Flavio 
rianimato, ovvero il Filosofo inimico delle Donne1301 in den neuen Kontext übertragen, in dem 
Bernardon durch den Innamorato-Namen Flavio als Fiamettas Geliebter ersetzt wurde.    
Gerade das venezianische Gastspiel des Wiener Akteurs Johann Joseph Felix von Kurz könnte 
die bisher immer noch im Dunkeln liegende Herkunft der hinter der Kunstfigur Bernardon 
stehenden Strukturfigur mythischer Provenienz erhellen, oder anders gesagt: die 
außertheatralen Bezüge und das außertheatrale ›Leben‹ der Figur Bernardon genauer 
bestimmen. Bernardons eigenen Aussagen in Bezug auf seine Herkunft zu glauben, führt an 
diesem Punkt nicht weiter, da er in Der aufs neue begeisterte und belebte Bernardon als »ganz 
neuer Wiener«1302 aus dem Reich der Toten wiederkehrt, in der 30 iährige A, b, c Schütz als 
seine Heimat Salzburg bei Knittelfeld nennt und schließlich in dem Nachspiel Der falsche 
Verdacht angibt, er stamme aus Linz.1303 
Einige Vermutungen sind in der Vergangenheit zu dieser Fragestellung, woher und wie die 
Maschera Bernardon auf das Theater gekommen sei, unternommen worden. Wie so häufig 
wurde der erste Zugang über die Literatur und somit in der ›hohen‹ Schriftkultur gesucht, ohne 
                                                 
1298  Baumbach 2012: 251. 
1299  N.N. 1764: 23, 27, 44, 46 und 48. 
1300  Kurz 2010: 174-177. 
1301  N.N. 1764: 30-32. 
1302  Kurz 2010: 177. 
1303  Kurz 2010: 519, Anm. 177. 
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auf den Umstand einzugehen, dass auch diese Figuren bereits Adaptionen eines der popularen 
Kultur entstammenden Phänomens sein könnten. Max Pirker verweist in den 1912 erschienenen 
Teutschen Arien auf eine – immerhin – venezianische Komödie mit dem Titel La selva delli 
spropositi, in der von einem gewissen Bernardon del Carpio die Rede ist, der auch bei Lope de 
Vega (El casamiento en la muerte, y hechos de Bernardo del Carpio) sowie in spanischen 
Romanzen bei Hurtado de Mendoza Erwähnung findet, bei dem Bernardo als »Ehe- und 
Weiberfeind« auftritt.1304 Diese Figur sei zudem aus den Chansons de geste bekannt, 
namentlich aus der Chanson de Roland, dem Rolandslied, in dem der Titelheld von Bernardo 
im Tal von Roncesvalles besiegt wird. Franz Hadamowsky dagegen schlussfolgert in einem 
1957 erschienenen Aufsatz, Bernardon sei »entfernt mit dem Pantalone der Commedia dell’arte 
verwandt«1305, was wenig verwundert, lautet der Titel der Abhandlung doch Die Commedia 
dell’arte in Österreich und ihre Wirkung auf das Wiener Volkstheater. In dieselbe Richtung 
argumentiert Pierre-Louis Duchartre in seiner 1924 erschienenen Publikation La Comédie 
italienne, der Bernardone mit der Maschera Facanappa, einem weise und geistreich gewordenen 
Pantalone, identifiziert. Sie spreche venezianischen Dialekt, was eine Nähe zum Karneval 
vermuten lässt, und trägt auf der riesigen Hakennase eine grüne Brille. Ihr Kleid besteht aus 
einem langen, weißen Gehrock, einem flachen Hut mit breiter Krempe und einem roten 
Halstuch. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts, so Duchartre, werde die Maschera Bernardone 
genannt.1306 
Aus der Mitschrift der sich an Rudolf Münz’ Vortrag mit dem Titel Le Deità e la Moltiplicità 
di Personaggi anschließenden Diskussion geht nicht nur hervor, dass »es trotz erheblichen 
geistigen Aufwandes bisher noch niemandem gelungen [ist], die hinter Bernardon stehende 
Strukturfigur zu entdecken«1307. Münz weist vielmehr darauf hin, dass D’Arco Silvio Avalle zu 
bedenken wäre, der in seiner Studie zum ›struttura-personaggio‹ aus einem bergamaskischen 
filastrocche – einem Lied beziehungsweise einer kleinen Komposition mit Text im Dialekt – 
zitiere und dabei einen »Signor Bernardo« erwähne. »Wer hat die Ziege geschoren?«, wird da 
gefragt und die Antwort gleich gegeben: »i à mociàda ’l sciùr Bernàrt«, Signor Bernardo hat 
sie geschoren.1308 Avalle kommt auf dieses aus dem späten 15. Jahrhundert stammende und 
noch Ende der siebziger Jahre in Italien nachweisbare Lied im Zusammenhang mit dem 
turlù/turlurù/turlulù zu sprechen, dessen Bedeutungsschichten er nach und nach freilegt. 
                                                 
1304  Pirker 1912: Bd. I, 410ff. 
1305  Hadamowsky 1957: 315. 
1306  Duchartre 1966: 195. 
1307  Münz 2000: 116. 
1308  Avalle 1989: 22. 
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Verkürzt gesagt, stand dieses onomatopoetische turlù, das noch in Liedrefrains existiert und 
zunächst auf die Sphäre des Animalischen verwies, für die Strukturfigur (Trickster), ihr 
mythisches Hinterland oder die ferne Anderwelt sowie für das magisch-zauberhafte Instrument, 
mit Hilfe dessen die Reise ins Jenseits angetreten werden konnte, die nicht jedem gewöhnlichen 
Sterblichen möglich war. Auch wenn das Verhältnis von Bernardon auf dem Theater und dem 
Signor Bernardo als mögliche Strukturfigur nicht zu klären sein wird, sind doch zwei Aspekte 
von Belang: Im Neuen krummen Teufel erscheint, wie bereits erwähnt, Teresa Morelli als 
Fiametta als »Bolognesischer Doctor« (die Commedia-Maske des Dottor Gratiano) auf der 
Bühne und singt eine Arie im bolognesischen Dialekt, die Kurz Carlo Goldonis Le Virtuose 
ridicole (1752) entnommen hat1309: 
A Bologna nò se da 
Un Babbion comod-a sif vù; 
Tutt èl mond l’accorderà 
Che vù sied un turlu lù.1310 
»Jeder wird zustimmen, dass Ihr ein Einfaltspinsel seid.« Auch wenn das turlulù seinen 
magisch-anderweltlichen Verweishorizont verloren hat, das von Avalle so bezeichnete 
»digradamento« also seine volle Wirkung entfaltet hat, ist doch die Hartnäckigkeit erstaunlich, 
mit der es sich nicht nur bei Bernardon, sondern auch in der Spieltext-Sammlung von Evaristo 
Gherardi im ausgehenden 17. und auf dem Théâtre de la Foire im beginnenden 18. Jahrhundert 
hielt. Zum zweiten ist auf den starken Anderwelt-Bezug der Figur Bernardon hinzuweisen, der 
sich beispielsweise in den drei Prager Höllenstücken (1760-63) zeigt, die von seiner Reise in 
die Hölle und wieder zurück erzählen.1311 In Der aufs neue belebte und begeisterte Bernardon 
kehrt der tote Bernardon, aus allerlei theatralischen Charakteren wieder zusammengefügt, auf 
einem Hahn aus dem Reich der Toten zurück – und zwar lachend, als magische Beschwörung 
des Lebens.1312 In Das zerstöhrte Versprechen des Bernardons dagegen scheint diese Fähigkeit 
verlorengegangen. Hier bedarf er der Hilfe des »Hanns-wurstischen Hercules«, einer Maschera, 
der ein jenseitsreisender Kulturheros beiseite gestellt wird, um zu den »Elisæischen Felder[n]« 
vorzudringen.1313  
Man könnte den genannten eine weitere Annahme hinzufügen, die in besonderer zeitlicher 
Verbindung mit Kurz’ Gastspiel in Venedig steht. Das venezianische Abenteuer fand zur 
Karnevalssaison statt, die vom ersten Oktobersonntag bis zum Aschermittwoch dauerte und 
                                                 
1309  Brandner-Kapfer 2010: 507, Anm. 140. 
1310  Kurz 2010: 140. 
1311  Vgl. Münz 2002: 420. 
1312  Vgl. Hauck 2010a: 205-209. 
1313  Kurz 2010: 190. 
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vom ersten Advent bis zum Weihnachtsfest unterbrochen wurde, ehe mit dem Stephanstag am 
26. Dezember die zweite Hälfte des Karneval und der Theatersaison begann. Kurz befand sich 
somit zu einem Zeitpunkt in der Serenissima, zu der traditionell die Opernhäuser geöffnet 
waren und darüber hinaus den Einwohnern ganzjährig das Privileg des Maskentragens geboten 
war, das heißt, sich öffentlich »in tabarro e bauta«, der venezianischen Gesellschaftsmaske, zu 
zeigen.1314 Neben dieser maschera nobile tummelten sich im Karneval auf Venedigs Straßen 
und Plätzen, insbesondere auf dem sogenannten »liston delle maschere«1315 auf der Piazza San 
Marco, zusätzlich weitere Masken, die als »maschere barone«, ›unfeine‹ Masken bezeichnet 
wurden: Mattacino oder die Mattacini, die die Passanten mit Eiern bewarfen, die mit 
Duftwasser (»uovi odoriferi«) oder Mehl gefüllt waren, die auch aus der Commedia 
all’improvviso bekannten Pantalone, Magnifico, Brighella, Zanni, Arlecchino, Pulcinella, 
Dottor Graziano oder Dottor Balanzon, die mit den bekannten Spropositi vor sich hin 
räsonierten, die »tati«, die vor allem Kindergekreische von sich gaben und um Gaben baten 
oder die »gnaga«/»gnaghe«, weibliche Masken, die Männer trugen und gleichzeitig weibliche 
Stimmen im Dialekt nachäfften.1316 Hinzu kamen weitere ›unfeine‹ maschere alla barona, 
Bettler, die »bernardoni« oder »pitocchi«; das heißt, in Venedig war im 18. Jahrhundert eine 
Karnevalsmaske unter dem Namen Bernardon bekannt, die auch als »lurida macchietta 
popolare« bezeichnet wurde.1317 Nicht zufällig fand wahrscheinlich eine Darbietung der 
Comedia Il Bernardone, verfasst vom Accademista Aparista Pietro Francesco Minacci, 1675 
im römischen Karneval statt,1318 wobei Bernardone als »Vecc. Fiorentino«1319, als Alter aus 
Florenz, beschrieben wird. Es handelte sich bei der Festmaske um einen alten, verlausten 
Bettler, der an Syphilis erkrankt war, von Kopf bis Fuß mit zerlumpten Fetzen bekleidet, die 
Teile der Arme, Beine und des Rückens ausließen, wo sich auf der nackten Haut falsche 
Wunden und Eiterbeulen zeigten. Der Kopf war in ein blutbeflecktes Stück Stoff eingewickelt 
und wegen der Krankheit und des Holzbeins bewegte er sich an Krücken fort, während er 
gleichzeitig die Passanten um Almosen anging und folgendes Lied sang1320: 
Povero Bernardon tuto impiagao! 
Col baston son redoto, e pien de fame, 
a pianzar per la strada el mio pecao 
che tuto intiero m’à imarzio el corbame; 
                                                 
1314  Vgl. Baumbach 2010: 159-162. 
1315  Vgl. Alberti 2012: 359, bes. Anm. 4; Zorzi 1990: 180. 
1316  Molmenti 1926: 251-254. 
1317  http://www.carnivalofvenice.com/?page_id=18 [2012-13-08]. Zu dem Terminus ›Macchietta‹ gibt 
es keine deutsche Entsprechung, vgl. Di Palma 2012: 295, Anm. 16. 
1318  Moli Frigola 1985: 182. 
1319  Minacci 1675: 5. 
1320  http://www.carnivalofvenice.com/?page_id=18 [2012-13-08]. 
339 
 
causa ste scarabazze, e la so scuola, 
so sta butao ne la quinta cariola. 
Die Ikonographie zeigt ihn wegen seiner Gebrechlichkeit in einer Schubkarre, die von einem 
weiteren Maskierten geschoben wird. Die Nähe der venezianischen Festmaske Bernardon zur 
Theatermaske Bernardon wird in einem ikonographischen Beleg aus dem Jahr 1788 besonders 
deutlich. Es handelt sich um das Gemälde L’ultimo giorno di Carnevale des heute weitgehend 
unbekannten Malers Gabriele Bella (1730-1799), dessen Bilder Szenen des politischen, 
kirchlichen und öffentlichen Lebens in Venedig darstellen, darunter Motive wie die Krönung 
des Dogen, die Palmweihe und Karfreitagsprozession, Ciarlatani auf der Piazza, den Calcio, 
Regatten, die Hochzeit einer adligen Dame usw.1321 Der letzte Tag des Karneval, der sich heute 
wie 66 weitere Gemälde Bellas in der Pinacoteca Querini Stampalia befindet, zeigt im 
Hintergrund eine Ansicht der Piazza San Marco. (Abb. 40) Der Blick richtet sich auf die 
Basilika San Marco mit dem freistehenden Campanile, dahinter ist auf der rechten Seite der 
Palazzo Ducale zu erkennen. Die Bildränder nehmen zwei Flügel der Prokuratien, ehemalige 
Verwaltungsgebäude der Republik, ein, auf der linken Seite ist auch der Uhrenturm abgebildet, 
während auf der Piazza das im Karneval bekannte Maskentreiben stattfindet. Pulcinelli sind zu 
sehen, Arlecchini, aber auch die venezianische Gesellschaftsmaske. Die Mitte des unteren 
Bildrandes nimmt eine Trauerprozession schwarzgewandeter Masken ein, die in einem Sarg 
den Karneval zu Grabe tragen. Teil dieses Umzuges ist am rechten unteren Rand des Bildes ein 
Pulcinella, der den syphilitischen Bernardon in einer Schubkarre schiebt. Jener trägt aber nicht 
zerfetzte Lumpen, sondern ein schwarzes Kleid – das Holzbein ist noch deutlich zu erkennen – 
sowie eine schwarze Gesichtsmaske und lange weiße Haare, die sicher auf das hohe Alter 
hinweisen. Zumindest die Farbe Schwarz hat er mit seinem Namensvetter auf dem Theater 
gemein. Den schriftlichen Überlieferungen der Spieltexte und ausformulierten Stücke Kurzens 
ist zu entnehmen, dass zur Maschera Bernardon ein schwarzes Theaterkleid gehörte. In der 
Pantomime Das wankelmütige Frauenzimmer. Oder: La Fille Coquette, einem Einschub in Der 
aufs neue begeisterte und belebte Bernardon, verdoppelt sich Bernardon gleichsam als 
›Sonderfall‹ der »moltiplicità di personaggi« und wird auch von Dominica Souvirant, einer 
Comödiantin aus seiner Truppe vorgestellt. Kurz-Bernardon tritt sowohl als »affectierter 
Cavalier«, unter dem Namen Silvio, als »Astrologus« und »Götzen-Pfaff« auf, wobei er immer 
als Bernardon erkennbar bleibt, auch als er schließlich selbst auftritt: »Sogleich kommt 
Colombine und Bernardon [Dominica Souvirant; SH] geloffen, und zeiget, daß ein großer 
schwarzer Mann zu der Thür herein kommet. Es erscheinet der rechte Bernardon in schwarzem 
                                                 
1321  Zu Gabriele Bella vgl. Dazzi 1979. 
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Kleid; […].«1322 In der Bernardoniade Das zerstörte Versprechen des Bernardons ergreift 
Hanns Wurst als Maler »einen Weiß-wadl«, einen Pinsel, »und mahlet auf des Bernardons 
seinen schwarzen Kleid […]«1323. Vielleicht erinnerte Kurz an die Herkunft seiner Maschera 
aus dem venezianischen Karneval mit einer kurzen Episode aus der Bernardoniade Die drey 
und dreyßig Schelmereyen des BERNARDONS, die mit einem Schattenspiel endet. Im zweiten 
Teil sieht man nach einem Seiltänzer und Bajazzo »ein Weib mit einem Schub-karren, auf 
welchem ihr kranker Mann liget, welchen selbe in das Spital führet«1324.   
Welch theaterhistorisch glückliche Konstellation hätte sich folglich ergeben können, wenn sich 
im venezianischen Karneval 1763/64 die beiden ›Bernardoni‹ – die Kunstfigur/Theatermaske 
im Theater San Cassano und die Festmaske auf der Piazza San Marco, der eine drinnen und der 
andere draußen – wenn schon nicht begegnet, so zumindest doch präsent gewesen wären! 
Jedoch – Bernardon war auf venezianischen Bühnen wahrscheinlich nie zu sehen. Kurz hatte 
für seine venezianischen Maschinenstücke nicht nur die ›Zanni‹ gestrichen. Die Bernardon-
Rolle wird in La morte di Dimone in den Hofdiener Crispino und Hanswurst in Arnolfo 
umbenannt, in Li creduti spiriti verbirgt sich Bernardon hinter dem Innamorato-Namen Flavio 
und Hanswurst heißt nun Lelio. Er selbst verlegte sich vielmehr ganz auf die Rolle des 
Impresario und hatte für diese Parti die beiden italienischen Schauspieler Domenico Tibaldi 
und Gasparo Barozzi verpflichtet.1325 
 
Auch wenn solche Überlegungen zum mythischen Hinterland der Maschera der Donna Attrice 
noch zu leisten sind, basierte auch Isabellas Spiel und die Verwandlung in den 
Wahnsinnsszenen auf dem »Comödien-Stil als Praxis des doppelten Ortes«1326. Die Maschere 
ermöglichten es den Akteuren, zwischen den beiden Ebenen, der Realitäts- und der 
Fiktionsebene, hin- und herzuspringen. Dabei ist Isabella Andreini doppelt anwesend: als 
Akteurin, als Comica, mit der (konstruierten, idealen) Sozialperson der virtuosen und 
tugendhaften Schauspielerin,1327 und als Kunstfigur/Maschera der Donna Attrice, die in der 
Commedia die Rolle der Innamorata übernahm.1328 »Die Kunstfigur kann auch in die 
Realitätsebene eingeführt werden, ebenso wie der Akteur als Kunstperson oder auch als 
                                                 
1322  Kurz 2010: 179 und 181. 
1323  Kurz 2010: 199. 
1324  Zit. nach Müller-Kampel 2003: 211. 
1325  Vgl. Birbaumer 1971: Bd. II, 364 und 366. 
1326  Baumbach 2012: 246. Die folgenden Ausführungen nach ebd.  
1327  Siehe das Kapitel »Comica virtuosa« im ersten Teil.  
1328  Vgl. Schlegel 2011. 
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Zivilperson in die Fiktionsebene eindringen kann.«1329 Die Fiktionsebene baue theatrale 
Repräsentation auf, die sie in Gestalt spielerisch-ritueller Aktionen wieder unterlaufe. 
Kennzeichnend hierfür sei der fliegende Wechsel zwischen der realen und fiktiven Ebene. So 
entstehe ein intermediäres Feld, »eine Sphäre blitzhaften Erinnerns, imaginären Spielens und 
Träumens«1330.  
Entscheidend dafür ist die Kunstfigur und ihr Zugriff auf das kulturelle Gedächtnis aufgrund der 
mythisch-legendären und spielerischen Existenz einer entsprechenden Strukturfigur (Trickster) hohen 
Alters, auf die die Kunstfigur zurückgreift. Der Akteur behält seine Kunstfigur konstant in Gestalt der 
Gesamtkörper- oder Leibmaske bei. Das brachten die Comici auch in ihren (Kunst-)Namen zum 
Ausdruck, wie zum Beispiel Alberto Naseli detto Zan Ganassa, Pier Maria Cecchini detto Fritellino, 
Isabella Andreini detta Isabella, Domenico Biancolelli dit Arlequin Dominique.1331  
Gerade am Beispiel des zuletzt genannten Domenico Biancolelli, des berühmten Pariser 
Arlequin, lässt sich noch einmal das Besondere, das Faszinierende und das Langlebige, die 
›tratti pertinenti‹, des schauspieltechnischen Verfahrens der »moltiplicità di personaggi« 
hervorheben. Die Szene, um die es zunächst gehen soll, stammt aus der Sammlung von Evaristo 
Gherardi. Dieser insgesamt 55 Stücke umfassende »Recueil« wurde von Gherardi 1700 unter 
dem Titel Le Théâtre Italien ou le Recueil général de toutes les Comédies et Scènes françaises 
jouées par les Comédiens Italiens du Roi herausgegeben, enthielt aber, wie der Titel schon sagt, 
nicht vollständige Comédies, sondern nur die französischen Szenen, »puisque les pieces 
italiennes ne sauroient s’imprimer«1332. Die ersten dreizehn Stücke beziehen sich noch auf 
Biancolellis Repertoire als Arlequin Dominique, die übrigen, nach seinem Tod im August 1688 
entstandenen, zunächst auf Angelo Costantini dit Mezzetin, ab dem 1. Oktober 1689 aber auf 
Gherardi, der die Figur bis zur Ausweisung der Italiener aus Paris 1697 übernahm.  
Eine Szene aus Arlequin Prothée (1683) zeigt, dass die italienischen Berufsschauspieler sogar 
eigene Verben für die auf dem Comödien-Stil beruhenden Verwandlungen erfanden. Die 
französischen Szenen enthalten die Parodie de Berenice – auf Jean Racines Bérénice von 1670 
–, die unter anderem von der Scene du comedien eingeleitet wird. In ihr tritt Arlequin als 
Schauspieler La Comete auf, was sicher als Anspielung auf die berühmten französischen, im 
rhetorischen Schauspielstil deklamierenden Tragöden wie Belleville, Floridor, Montfleury, La 
Fleur, La Fléchelle etc. zu werten war, und folgerichtig beschließt man, mit der Liebe von Titus 
und Berenike ein »sujet fort élévé«1333 zur Aufführung zu bringen. Colombine, gespielt von 
Biancolellis Tochter Caterina, wird ›sich berenisieren‹ und Arlequin – immer noch als La 
                                                 
1329  Baumbach 2012: 246.  
1330  Baumbach 2012: 246.  
1331  Baumbach 2012: 251.  
1332  Gherardi 1969: Bd. I, o.S. 
1333  Gherardi 1969: Bd. I, 98.  
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Comete – ›sich titunisieren‹: »Vado ad imberenicciarmi« und »Ed io vado ad intituninarmi«, 
heißt es im Dialog zwischen den beiden.1334 Diese Wortschöpfungen, die den Vorgang der  
»moltiplicità«, der Verwandlung, verbalisieren, sind schon in der Sammlung der Scenari più 
scelti d’istrioni nachzuweisen, Spieltexte, die sich auf die Theaterpraxis zwischen dem 
ausgehenden 16. und dem beginnenden 17. Jahrhundert beziehen, also noch ein Jahrhundert 
zuvor zu datieren sind. In dem Scenario Le Moglie superbe [Die hochmütigen Frauen] (I/31) 
beschließt Flavia, sich nicht mehr von ihrem Mann Pantalone unterdrücken zu lassen und da 
dieser ihr schlechtes Benehmen nicht mehr ertragen will, muss sich sein Diener Zanni bei Flavia 
als Pantalone ausgeben. Im Text heißt es »Zanni s’impantalona«1335, Zanni ›pantalonisiert sich‹. 
Flavias Tracht Prügel erwartet am Ende beide. Vielleicht will der Diener aber auch dem Herrn 
zeigen, wie man eine Frau wie die herrschsüchtige Lidia behandelt, die in Terza del Tempo [Die 
dritte Stunde] (II/50) den Ton in Pantalones Haus angibt. Zanni wirft dem Herrn vor, sich 
keinen Respekt zu verschaffen, und um ihm zu zeigen, wie dies funktionieren soll, »si fà 
impantalonare«1336, zieht er über sein Zanni-Theaterkleid das des Pantalone. Lidia lässt sich 
nicht täuschen und gibt beiden auf die Hinterbacken. Dass auch für den Zuschauer diese 
Verwandlungen noch nachvollziehbar blieben, deutet ein Stich von Jean-Baptiste Bonnart zu 
Arlequin Prothée an, der Arlequin und Colombine in römischen Gewändern zeigt. Die 
schwarze Gesichtsmaske, die unter dem prächtigen Helm erkennbar bleibt, zeigt beide: 
Arlequin und den römischen Kaiser Titus.1337 (Abb. 41) 
Dass es sich bei dieser Szene und der darin enthaltenen »moltiplicità« um keinen Sonderfall 
handelt, zeigen die übrigen Stücke aus der Sammlung Gherardi. Arlequin ist in den 55 Stücken 
in einer Vielzahl von Rollen zu sehen: als Merkur, Geist, Verwalter, Amme, Proteus, 
Mondkaiser, Apotheker, Jason, Arzt, Marquis, Mohr, Notar, Musiklehrer, Botschafter, 
Schneider, Bauer, Baron, Comtesse, Kommissar, Chevalier, Barbier, Tanzlehrer, Soldat, 
Witwe, als Professor der Liebe, Türke, Capitano, Äsop, Jäger, Vulkan, Gouverneur einer 
spanischen Insel, Schriftsteller, Philosoph, Dichter, Sängerin, Maler, Betrunkener, Händler, 
Polyphem, Tarquinius, Frau, Marcus Antonius, Pasquino und schließlich in den Parodien als 
Rinaldo aus Jean-Baptiste Lullys Armide, als Titus aus Racines Bérénice sowie als Rodrigo und 
Chimène aus Pierre Corneilles Le Cid. Die Akteure der Commedia all’improvviso und der 
europäischen Theaterkunst verwandelten sich mittels ihrer Maschere und der dahinter 
stehenden Strukturfiguren in Sozialrollen, mythische und historische Figuren, Möbel, andere 
                                                 
1334  Gherardi 1969: Bd. I, 98. 
1335  Hulfeld 2014: Bd. I, 588. 
1336  Hulfeld 2014: Bd. II, 1379.  
1337  Guardenti 1990: Bd. I, 13. 
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Maschere (wie Isabella Andreini in der Pazzia und Teresa Morelli in Der neue krumme Teufel), 
Tiere (in den Scenari più scelti beispielsweise in einen Esel, Frosch, Bär, Löwen, eine Kuh), 
Pflanzen, belebte (Apfelbaum, Baum mit magischen Früchten, Quelle) und unbelebte (Steine) 
Natur, in das andere Geschlecht.  
 
Eine besonders virtuose Szene, die der Arlequin Domenico Biancolelli beherrschte, ist die aus 
der Comédie Arlequin Lingere du Palais überlieferte »Scene de la lingere et du limonadier«, 
die erstmals am 4. Oktober 1682 im Hôtel de Bourgogne gezeigt wurde.1338 Die 
Szenenbeschreibung zu Beginn zeigt, wie Biancolelli/Arlequin sich der »moltiplicità« bediente: 
»Arlequin habillé moitié en femme & moitié en homme, paroît dans le fond d’une boutique de 
lingere, contigue à celle d’un limonadier [Arlequin halb Frau-, halb Männerkostüm, erscheint 
im Stand einer Wäschehändlerin, der an den Stand des Limonadenverkäufers stößt].«1339 Auf 
dem der Comédie zugehörigen Stich ist auch diese Szene gezeigt (Abb. 42): Das Bild teilt sich 
in der Mitte, die Arlequin einnimmt. Zur linken liegt der Stand der Wäschehändlerin, zur 
rechten der des Limonadenverkäufers. Arlequin spielt beide – an der schwarzen Gesichtsmaske 
noch klar zu erkennen, ist er auf seiner rechten Körperhälfte als Lingere, auf der linken als 
Limonadier zu erkennen. In der Szene wendet er sich nun einmal als Frau, einmal als Mann aus 
dem jeweiligen Stand an den ahnungslosen Pasquariello, der frische Wäsche kaufen will. In der 
Szene springt der Akteur Biancolelli zwischen den verschiedenen Ebenen, den verschiedenen 
Verwandlungen hin und her, was nicht nur bei Pasquariello dazu führt, dass er abschließend 
verprügelt wird, sondern auch das Publikum in Staunen versetzte. Die Szene endet in einem 
Streit zwischen Wäschehändlerin und Limonadenverkäufer, bei dem Arlequin am eigenen Leib 
den Streit zwischen den beiden ausagiert: 
ARLEQUIN en lingere. 
Tas-toi, vendeur de limonade à la Romaine. Pour qu’elle en fût, il faudroit que Rome eût été bâtie dans 
la riviere de Seine. 
PASQUARIEL. 
Hé, de grace … […] 
ARLEQUIN en limonadier. 
Tu as la langue bien longue; si ton aune en étoit de même, les marchands ne s’en plaigneroient pas 
comme ils font. 
PASQUARIEL. 
Encore faut-il… 
ARLEQUIN en lingere. 
Je te vais montrer que mon aune est de mesure. Il prend l’aune, & feignant d’en donner un coup au 
limonadier, il frappe Pasquariel. 
PASQUARIEL. 
Oh, par ma foi, c’en est trop. 
                                                 
1338  Gherardi 1969: Bd. I, 61-66. 
1339  Gherardi 1969: Bd. I, 61. Übers. in Spörri 1998: 44. 
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ARLEQUIN en limonadier. 
Oui! Oh je t’apprendrai à lever la main fur un homme comme moi. Il prend un pot de fayence, & feignant 
de le jetter à la lingere, il le jette à la tête de Pasquariel. Après deux ou trois répetitions du même lazzi, 
Arlequin sort en limonadier; & comme s’il vouloit sauter sur la lingere, il se tourne tantôt d’un côté & 
tantôt de l’autre: ensorte que Pasquariel qui le voit homme d’un côté & femme de l’autre, & qui les 
croit veritablement aux prises, s’empresse à les separer, & reçoit plusieurs coups. Après quoi Arlequin 
se retire en riant, & laisse Pasquariel par terre, qui dit, après s’être relevé: Voilà des gens bien animez 
l’un contre l’autre! & s’en va.1340 
ARLECCHINO (als Wäschehändlerin):  
Schweig, du Verkäufer römischer Limonade! Damit die römisch wird, muß man in Rom Paris neu 
erbauen.  
PASQUARIELLO: 
Aber ich bitte… 
ARLECCHINO (als Limonadenverkäufer): 
Du hängst deine Zunge aber weit aus dem Maul. Wenn deine Elle so lang wäre, hätten die Kaufleute 
weniger zu reklamieren, als sie gegenwärtig tun.  
PASQUARIELLO: 
Aber man muß doch… 
ARLECCHINO (als Wäschehändlerin): 
Ich will dir zeigen, ob meine Elle richtig mißt. (Er packt die Elle, und indem er scheinbar dem 
Limonadenverkäufer eins überzieht, schlägt er Pasquariello.) 
PASQUARIELLO. 
Oh, mein Gott, das ist zuviel! 
ARLECCHINO (als Limonadenverkäufer): 
Ja? Oh, ich werde dich lehren, einen Mann wie mich zu schlagen! (Er nimmt einen Fayencetopf und 
wirft ihn Pasquariello an den Kopf. Zwei- oder dreimal wird dieser Lazzi [sic] wiederholt. Dann kommt 
Arlecchino-Limonadenverkäufer heraus, stürzt scheinbar auf die Wäschehändlerin los und dreht sich 
einmal so, einmal so – Pasquariello glaubt wirklich, daß die beiden sich am Kragen haben, versucht zu 
schlichten und empfängt alle Prügel. Dann geht Arlecchino lachend ab.)  
PASQUARIELLO (sitzt erschlagen am Boden und sagt, indem er sich mühsam erhebt): Die beiden 
waren aber sehr munter miteinander.1341  
Der Vollständigkeit halber – auch im Hinblick auf Isabella Andreinis Pazzia – sei erwähnt, dass 
auch in den losen Szenen von Arlequin Lingere du Palais eine Wahnsinnsszene enthalten ist. 
Die »Scene de Rodrigue et de Chimène« besteht – ähnlich wie in Arlequin Prothée – in einer 
Parodie auf Pierre Corneilles berühmte Vorlage Le Cid (1637), auf die Begegnung zwischen 
dem Paar in der vierten Szene des dritten Aufzugs, in der Rodrigue Chimène dazu auffordert, 
sich für den Tod ihres Vaters an ihm zu rächen. Bei Arlequin und dem wahnsinnigen 
Pasquariello geht es aber nicht mehr um die Rache für die Ermordung, sondern für das 
Zerbrechen einer Weinflasche.  
Weil Pasquariello Arlequin für einen Rivalen in Liebesangelegenheiten hält, zieht er sein 
Schwert und schlägt Arlequins Weinflasche entzwei. Dieser kehrt in Trauerkleidung wieder 
und Pasquariello tritt nun als Rodrigue auf. Der Dialog der Szene übernimmt Corneilles 
Alexandriner, ersetzt den toten Vater aber durch die zerbrochene Flasche. Beim Anblick von 
                                                 
1340  Gherardi 1969: Bd. I, 65f.  
1341  Spörri 1998: 45f.  
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Pasquariello-Rodrigues gezogenem Schwert heißt es nicht mehr wie in der Vorlage: »Quoi! Du 
sang de mon père encor tout trempée [Dem Schwert! An dem des Vaters Blut noch klebt]!«1342, 
sondern »Du jus de ma bouteille encore toute trempée [An dem der Flasche Saft noch 
klebt].«1343 Kein Wunder, dass Johann Christoph Gottsched bei seiner Wertschätzung für die 
klassische französische Tragödie in dem Versuch einer kritischen Dichtkunst vor die deutschen 
gestellet klagt: »Sie [die Italiener; SH] machen Parodien auf die ernsthaftesten Stücke, mitten 
zwischen ihren anderen Scenen; und erfüllen alles mit Geistern, Zaubereyen und 
Gespenstern.«1344 
Renzo Guardenti hat darauf hingewiesen, dass Domenico Biancolelli die »Scene de la lingere 
et du limonadier« beziehungsweise die darin praktizierte »moltiplicità« nicht exklusiv für 
Arlequin Lingere du Palais entwickelte, sondern bereits in anderen Stücken oder Szenen agiert 
hatte, wie die von Delia Gambelli herausgegebenen Spieltexte Biancolellis zeigen.1345 Die erste 
stammt aus dem 1670 zum ersten Mal gezeigten Scenario Le gentilhomme campagnard, ou les 
débauches d’Arlequin über den Edelmann als Bauern und Arlequins Ausschweifungen. Zum 
dritten Akt heißt es, dass Trivelin ihm vorschlägt, »de jouer le rosle d’un Espagnol et d’un 
François«1346, was er dann »con una prova di virtuosismo, interpretando contemporaneamente 
due personaggi«1347 auch tut. Biancolelli beschreibt die Szene in seinem Scenario: »Dans cette 
scene, je viens vestu d’un costé en Espagnol et de l’autre en François, enveloppé d’un manteau 
long et noir, et deux chapeaux l’un sur l’autre.«1348 So führt er den Docteur an der Nase herum, 
indem er einmal mit ihm als Franzose und, nachdem er sich umgedreht hat, als Spanier spricht. 
Als Spanier bittet er um die Hand der Tochter, der Franzose empört sich, dass der Docteur ihm 
den Rücken zuwendet. Die Abstände, in denen der eine und der andere spricht, werden immer 
kürzer und die Szene nimmt an Fahrt auf, der Docteur gerät in Rage auf die beiden Ausländer. 
Schließlich kommen noch Octave und Scaramouche hinzu, »je leur parle tantost françois, 
tantost espagnol, ils me reconnoissent, / me despoüillent, me rossent, et la comedie finit.«1349 
Die zweite Szene aber, auf die Guardenti hinweist, ist eine ungleich berühmtere und beweist, 
dass das Verfahren der »moltiplicità« oder Verwandlung, wenn auch nicht mehr unter Berufung 
auf solche Autoritäten wie Strukturfiguren, aber immerhin bis weit ins 20. Jahrhundert hinein 
                                                 
1342  Corneille 2006: 248 (V. 858). Übers. in Corneille 1995: 46. 
1343  Gherardi 1969: Bd. I, 71. 
1344  Gottsched 1979: 342. 
1345  Guardenti 1990: Bd. I, 100.  
1346  Gambelli 1993: Bd. 2, 511. 
1347  Gambelli 1993: Bd. 2, 508.  
1348  Gambelli 1993: Bd. 2, 512. 
1349  Gambelli 1993: Bd. 2, 512. 
346 
 
nichts an seiner Faszination einbüßt. Sie stammt aus Biancolellis Spieltext A fourbe, fourbe et 
demy von 1674 und enthält unter anderem eine Szene im ersten Akt, in der Arlequin als Riese 
auftritt und sich in zwei Hälften spaltet, um in ein Haus zu gelangen, sowie eine (falsche) 
comische Ätiologie seines Namens. Die Szene, um die es hier geht, erinnert an die beiden 
beschriebenen und wird von Biancolelli Spiegel-Szene genannt, in der er nach dem bekannten 
Prinzip dem Docteur und Diamantine in einem vermeintlichen Spiegel erscheint: 
Dans cette scene, qui est celle du miroir, je suis habillé par devant en Docteur, et par derrière je suis 
vestu comme Diamantine. Scaramouche ouvre le rideau qui cache la bordure du miroir, on ne voit rien 
et il ne paroist qu’une toille qui represente la glace d’un miroir, et l’on ne voit rien que cela; ensuitte je 
me mets dans la bordure du costé où je suis habillé en Docteur. Le Docteur m’apperçoit, il oste son 
chapeau, je l’oste aussy, il leve un pied, je fais de mesme, on ferme le rideau. Il appelle Diamantine; 
apres une scene entre eux, on ouvre le rideau; je me presente dans le miroir du costé où je suis vestu 
comme Diamantine; elle danse, je danse aussy; elle fait des reverences, j’en fais aussy, enfin je l’imitte 
en tout. On referme le rideau, Diamantine se retire, le Docteur ouvre encore le rideau, Diamantine se 
retire, le Docteur ouvre encore le rideau, je reparois en Docteur dans le miroir, il leve un bras, je le leve 
aussy, il fait comme s’il poussoit une botte, je fais de mesme; il esternue / j’esternue aussy; il oste et 
remet plusieurs fois son chapeau, je fais la mesme chose; il l’oste et le remet prestement, j’oste et je 
remets aussy le mien; en voulant remettre son chapeau, il le laisse tomber par terre, alors je sors de la 
bordure pour le ramasser, je le luy presente et je veux retourner dans la bordure du miroir; le Docteur, 
s’apperçevant alors de la fourberie, me rosse, je me sauve, il me poursuit, et nous finissons le second 
acte.1350 
Schon beim Lesen vermittelt sich der ungeheure Effekt, den diese Szene beim Publikum 
hervorgerufen haben mag: Docteur und Diamantine, die vor dem Spiegel die groteskesten 
Verbiegungen machen – die Abstimmung unter den Akteuren, diese Aktionen möglichst 
synchron auszuführen – und die Zuschauer als Komplizen, die Arlequins Machenschaften 
durchschauen, die erst aufgelöst werden, als er den Rahmen des Spiegels durchbricht und den 
Hut des Docteur aufhebt.    
In weiteren Spieltexten sind Delia Gambelli zufolge noch ähnliche Szenen enthalten.1351 Von 
dem Schauspieler und Impresario des Théâtre de la Foire, Francisque Molin, der als Arlequin 
auftrat, ist bei einem Gastspiel im Londoner King’s Theatre 1718/19 ebenfalls ein Stücktitel 
Divorce, ou Arlequin fourbe, fourbe et demy überliefert.1352 Die nächste berühmte Umsetzung 
oder Variante von Biancolellis Spiegelszene findet sich aber erst gut 250 Jahre später, 1933, als 
die Marx Brothers ihren Film Duck Soup – in Deutschland unter dem Titel Die Marx Brothers 
im Krieg bekannt –, herausbrachten, bei dem sie »direkt an Traditionen des Vaudeville«1353 
anknüpften, jene Theatertradition also, die aus dem Théâtre de la Foire hervorgegangen war. 
Neben der Szene mit dem Nussverkäufer, der von Harpo und Chico Marx in mehreren 
                                                 
1350  Gambelli 1993: Bd. 2, 646.  
1351  Gambelli 1993: Bd. 2, 646, Anm. 411. 
1352  Papetti 1977: 254, 258, 260. Zu Molin vgl. Hauck 2014; 2017b. 
1353  Hediger 2005: 129.  
347 
 
Nummern oder ›Lazzi‹ traktiert wird, ist die Spiegelszene die Glanznummer und der Höhepunkt 
des Films. Durch eine diplomatische Intrige, die sich um die Kriegspläne des fiktiven Staates 
Freedonia rankt, befinden sich die Spione Pinky (Harpo) und Chicolini (Chico) ebenso wie der 
Präsident/Diktator Rufus T. Firefly (Groucho Marx) im Haus der schwerreichen Gloria 
Teasdale. Sie wollen die Pläne aus einem Tresor stehlen, als die Spione und der Präsident sich 
im Wohnzimmer begegnen, nachdem sie bereits im Schlafzimmer der Dame als 
Vervielfältigungen Fireflys Verwirrung gestiftet haben. Alle drei tragen Nachthemd und 
Schlafmütze, Grouchos aufgemalten Bart, die dicken Augenbrauen und die Brille. Schließlich 
begegnen sich Firefly und Chicolini in einem Durchgang, in dem ein Spiegel angebracht war, 
den der Spion auf der Flucht zerbrochen hat, und spielen ebenfalls eine Spiegelszene, die sich 
wie eine Reminiszenz an Biancolelli und das Verdopplungs-Motiv in der Commedia 
all’improvviso ausnimmt.  
PINKY […] crashes straight in into large mirror seen previously. It shatters on the floor.  
FIREFLY, at the bottom of the stairs, hears the noise and lopes off towards the drawing room.  
Camera pans with him as he runs across to the gap left by the smashed mirror (the alcove beyond is 
furnished in a mirror image of the drawing room). As he searches to and fro, PINKY peeps round the 
corner. They start simultaneously across the gap, but halfway across FIREFLY notices PINKY, and they 
stop. 
Shot of the two of them as they stare at one another. FIREFLY leans forward suspiciously; PINKY mirrors 
his actions.  
Shot of the scene. FIREFLY walks away from the ›mirror‹ pondering; PINKY does likewise. FIREFLY 
turns suddenly, trying to catch him out; bends down and wiggles his behind; comes up to the mirror 
again. PINKY mirrors his every move. 
Camera pans as they walk to the edge of the alcove. FIREFLY nods: ›You can’t fool me.‹ PINKY does 
likewise, and disappears round the corner. FIREFLY has an idea; he peers forward round the edge of the 
alcove, and meets PINKY doing the same. 
Close-up of FIREFLY. He has another idea. 
He gets down on all fours and peers round the corner again – and meets PINKY doing the same. He gets 
up again.  
FIREFLY ponders. He has a better idea.  
He trots across the gap, high-stepping; so does PINKY. They skip across, jigging one leg up and down. 
In a longer shot, FIREFLY walks slowly to the centre and does a wild charleston, facing the mirror; PINKY 
does likewise, grinning. FIREFLY spins round; PINKY doesn’t, but strikes the right pose when FIREFLY 
ends up facing him again. FIREFLY moves to the edge of the alcove, fluttering his hands like part of a 
Negro hallelujah chorus; PINKY disappears round the corner doing the same. FIREFLY has another idea 
and goes off. Back to the previous shot as FIREFLY enters slowly with a panama hat behind his back; 
PINKY does likewise, but we see that he has his black top hat. Convinced that he’s caught him out this 
time, FIREFLY laughs and steps up to the ›mirror‹; so does PINKY. They circle through the mirror, 
reversing their positions. FIREFLY spots the black hat and heaves with silent laughter – now he’s got 
him – and PINKY does the same. They circle back through the ›mirror‹, and suddenly FIREFLY puts on 
his hat. Seen in a closer shot, PINKY does likewise – producing a panama hat he has been hiding. FIREFLY 
points – ›Haha, I caught you‹; PINKY mirrors him – ›Haha, I caught you‹. 
PINKY is so pleased with himself that he points out of turn, then pulls a face as he realizes. 
Back to the scene as they both take off their hats and bow. PINKY drops his and FIREFLY hands it back 
to him. PINKY grins thank you. FIREFLY slowly puts his hat on and takes it off again; PINKY does 
likewise, but getting more and more out of phase. 
A closer shot as FIREFLY, mirrored by PINKY, turns away and ponders. At that moment, CHICOLINI 
enters on PINKY’s side of the ›mirror‹. PINKY gazes in horror at his nightshirted figure and hurriedly 
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pushes him out of sight. He just recovers his pose as FIREFLY turns towards him again. CHICOLINI 
wanders on again and PINKY runs off, while FIREFLY grabs CHICOLINI by the tail of his nightshirt and 
holds him fast.1354  
Um seinen Doppelgänger beziehungsweise sein Double zu überführen, unternimmt Firefly 
immer unmöglichere Manöver und vollführt groteske Bewegungen: er dreht sich abrupt um, 
wackelt mit dem Hintern, zieht seine Brille auf die Nasenspitze, springt schnell hinter der Wand 
hervor, kriecht auf allen vieren, hüpft seitlich von einer Seite auf die andere, dann auf einem 
Bein und vollführt wie schon bei Biancolelli einen wilden Tanz – in diesem Fall einen 
Charleston –, schließlich tauschen die beiden sogar ihre Plätze zu beiden Seiten des Spiegels. 
Zur großen Verwunderung des Zuschauers macht Chicolini alle Bewegungen anstandslos mit, 
der Schwindel fliegt nicht einmal auf, als ihm bei einer – mit dem Spieltext des 17. Jahrhunderts 
gesprochen – »reverence« der Hut zu Boden fällt und Firefly ihn aufhebt, an dem Punkt also, 
als der Docteur Arlequins Spiel entlarvt. Erst als der zweite falsche Firefly, Chicolini nämlich, 
ebenfalls im Nachthemd und Schlafmütze, auf der einen Seite erscheint, werden die beiden 
Spione entlarvt und gefangengenommen.  
Das Branchenblatt Variety wies in seiner Besprechung des Films 1933 darauf hin, dass diese 
Nummer nicht von den Marx Brothers stamme, sondern auf die Vaudeville-Truppe The 
Schwartz Brothers zurückgehe. Sie zeigten 1913 in ihrer Broadway-Show A Glimpse of the 
Great White Way »a comedy routine called ›The Broken Mirror‹«1355, die als »a mirror dance 
in which one brother seemed to be miming into an invisible mirror while the other brother 
became his reflection«1356 beschrieben wird. Gleichzeitig waren aber die Marx Brothers nicht 
die einzigen, die diese Szene verwendeten, schon 1916 war es Charlie Chaplin in The 
Floorwalker gewesen und 1921 Max Linder in Seven Years Bad Luck.1357 Die frühesten, für die 
man diese Nummer nachweisen konnte, waren die Lyman-Zwillinge Herbert und Howard, die 
schon im Jahr 1900 das Stück A Merry Chase mit einer »broken mirror illusion« beendeten, zu 
der es in einer Kritik heißt: »The Lymans are very clever in their ›duplicate‹ roles and the mirror 
scene in the last act inspired much applause.«1358 Würde man noch weiter zurückgehen, führte 
die Spur über London bis in das Paris des Jahres 1674. Einen wesentlichen Unterschied, ein 
»digradamento«1359, gibt es aber zwischen den Marx Brothers, den Schwartz Brothers, den 
Lyman Twins und Domenico Biancolelli zu konstatieren. Im 17. Jahrhundert war es noch die 
                                                 
1354  The Marx Brothers 1993: 139f.  
1355  Balducci 2012: 162. 
1356  Zit. nach Balducci 2012: 162.  
1357  Zahlreiche weitere Beispiele führt Antonio Balducci in dem Kapitel »Into the looking glass« an. 
Balducci 2012: 162-167. 
1358  Zit. nach http://lymantwins.blogspot.de/ [2016-02-08].   
1359  Vgl. Avalle 1989. 
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Maschera und die dahinter stehende Strukturfigur, die die Kraft und das Vermögen besaßen, 
sich der »moltiplicità« zu bedienen. Zwar schufen die Komiker des 20. Jahrhunderts wie 
Chaplin und Groucho Marx auch bestimmte Kunstfiguren, die mythisch-diabolische Ebene 
aber ist verlorengegangen, von der beispielsweise auch in den vielen Reminiszenzen an Duck 
Soup wie in einer Szene aus der Zeichentrick-Serie Family Guy oder in Otto der Film, der eine 
kurze Spiegelszene zwischen Otto Waalkes und dem ihm ähnlich sehenden Fußballer Wolfgang 
Kleff enthält, nichts mehr zu bemerken ist.  
 
Das Erzählen des Akteurs, sein Agieren auf der Bühne besteht darin, dass er zwischen den 
verschiedenen Ebenen – Zivilperson/Kunstperson, Kunstfigur/Maschera und die durch die 
»moltiplicità« eingenommenen Rollen – hin- und herzuspringen vermag, wobei er weder – wie 
im Rhetorischen Stil der Akteur von der Rollenperson – von der konstanten Kunstfigur getrennt 
ist, noch mit der Rollenperson eine vollständige Einheit eingeht wie im Veristischen Stil.1360 
»Durch diesen Kunstgriff kann das Double Akteur/Kunstfigur die Festschreibungen von Welt 
und Mensch – lachend-ernsthaft, boshaft-liebevoll etc. – ins Fließen bringen: Räume und 
Zeiten, Subjekt und Objekt, Menschen und Lebewesen, Tod und Leben.«1361 Die eigentliche 
Kommunikation besteht in dem »Dazwischen«, gerade im Hin- und Herspringen und 
verschwindet so schnell, wie sie entsteht. In nuce präsentieren dieses Verfahren nicht nur Kurz-
Bernardon, auch Teresa Morelli in Der neue krumme Teufel, wenn sie als bolognesischer 
Doktor, als neapolitanischer Policinello, als Pantalon und Arlequin mit jeweils einer Dialekt-
Arie erscheint. Auch Isabella Andreini in ihrer Pazzia, ihrem Schlachtross, der berühmtesten 
aller Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso, wenn sie die »Sprachen« all ihrer 
Comici nachahmt, des Pantalone, des Gratiano, des Zanni, des Pedrolino, des Francatrippe, des 
Burattino, des Capitan Cardone und der Franceschina. Es geht dabei nicht vorrangig um die 
Demonstration des großen Könnens oder des Virtuosentums der Schauspielerinnen – und 
Schauspieler, denke man an Biancolelli-Arlequins Spiegel-Szene. Sie verhandelten und 
präsentierten unterschiedliche Sichten auf Mensch und Welt: 
Der Comödien-Stil beruht auf dem Akteur und seinem praktischen, handwerklichen Können. Ein nicht 
unwesentlicher Sinn der Veranstaltung liegt in der praktischen Kommunikation der humana. Leib und 
Körper, Tier und Mensch, reales soziales Rollenspiel, reale Maskenhaftigkeit und 
Identitätsanforderungen, affektive Zustände oder habituelle Normierungen werden durch die Verfahren: 
Vertauschen und Verkehren, Doppeln und Vervielfachen, Zerstückeln und neuerliches 
Zusammensetzen, kommunizierbar gemacht.1362  
                                                 
1360  Die folgenden Ausführungen nach Baumbach 2012: 251-257.  
1361  Baumbach 2012: 252. 
1362  Baumbach 2012: 252. 
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Durch dieses Springen zwischen den Ebenen durchbrechen die Comici die aus dem 
humanistischen Ideal abgeleitete Festlegung und Fest-Stellung des Menschen, indem sie 
Zuständen Geltung verschaffen, die gemeinhin als wahnsinnig und irrational klassifiziert 
werden, zum Beispiel die Gestikulationen als Widerspruch zum rhetorischen Gestenkanon 
sowie die Grenzziehungen zwischen Mensch und Tier, »corpo« und »intelletto«.1363  
Der anthropologische Sinn besteht im Durchbrechen der Begrenzungen des cartesianischen Subjekts. 
Erfahrungswissen wird aktiviert, ein Wissen darum, dass die Gegensätze von Mensch und Tier, Subjekt 
und Objekt, Geist und Körper, Körper und Seele, Lebenden und Toten auch komplementär, in 
gegensätzlicher Ergänzung vereinbar sind. Es handelt sich um eine mythisch-legendär beglaubigte 
artifizielle Vermittlung als kommunikativer Akt, dem Erkennen auf der Grundlage von Erinnerung und 
Erfahrung innewohnt. Der Akteur ist Vermittler existenziell-kulturellen Wissens, indem er sich mit der 
Autorität der Kunstfigur überkleidet. Aus ihrem außertheatralen mythisch-legendären Hinterland hat die 
Kunstfigur ihre Autorität als Erzähler geliehen, von dorther ist das Wissen sanktioniert, also geheiligt 
und gebilligt, das die anthropozentrischen Konstrukte zu Fall bringt, indem es sie relativiert.1364 
Dies gilt im Prinzip für alle Maschere der Commedia all’improvviso: die Zanni, die Vecchi, die 
Capitani und die Innamorati. Das Relativieren der »anthropologischen Konstrukte« ist in der 
Theatergeschichte selten so deutlich geworden wie in der »Supermonade«1365 am 13. Mai 1589. 
Während zwischen den Akten der Commedia all’improvviso noch einmal die prächtigen 
Intermedien wiederholt wurden, die den Fürsten als Gott, als Apoll, als Arion, feierten, als einen 
Kulturstifter, der das Goldene Zeitalter begründet, hinterfragte die Pazzia di Isabella dieses 
Konstrukt im Rahmen der repräsentierten Ordnung selbst. Die Wahnsinnige zeigt das Subjekt 
nicht gottgleich, nicht als Herrscher über die Natur und die Welt, der mit seinem Ingenium das 
Wilde, Chaotische, Ungeordnete unterwirft, ordnet und neu erschafft, sondern bringt diese 
eigentlich aus der Ordnung ausgeschlossenen Prinzipien wieder zu Tage. Sie widersetzt sich 
der Fest-Stellung des Subjekts, zeigt es im Widerspruch zum idealen Renaissance-Menschen, 
wie ihn Pico della Mirandola oder Gianozzo Manetti beschrieben, zwischen Mensch und Tier, 
»corpo« und »intelletto«, es scheint im Wahnsinn förmlich in seine Einzelteile zu zerfallen und 
sich wieder zusammenzusetzen. Nicht nur durch die »moltiplicità«, auch durch das wilde Hin- 
und Herrennen durch die Straßen der schönen Stadt und die Spropositi. Dies alles machte die 
Faszination, das Potenzial der Wahnsinnsszenen, der Pazzie, der Commedia all’improvviso aus. 
 
  
                                                 
1363  Vgl. die Kapitel »›scorrendo per la Cittade‹. Die Anthropologie der Wahnsinnsszenen« sowie 
»›Sproposito‹. Wahnsinn, Rhetorik und Schauspielkunst«. 
1364  Baumbach 2012: 255f.  
1365  Vgl. Münz 2004. 
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 DAS FERNROHR, TEIL 2 








Rudolf Münz richtete sein Augenmerk und blickte sozusagen durch sein ›methodisches 
Fernrohr‹ hindurch nicht allein auf die »theaterhistorische Supermonade«1366 des Florentiner 
Hoffestes von 1589 und die theatralen Darbietungen des 13. Mai, als die Intermedien mit der 
Pazzia di Isabella alternierend gespielt wurden, sondern auch auf das Verhältnis des 
Kunsttheaters der Intermedien zur Theaterkunst der Commedia all’improvviso. Er ging noch 
einen Schritt weiter und stellte am Beispiel der Wahnsinnsszenen die Frage nach dem 
Verhältnis von Commedia all’improvviso und Oper in statu nascendi.    
Diese »macchina ottica« – als Metapher – war bezeichnenderweise erstmals anlässlich eines berühmt 
gewordenen Theaterereignisses des Jahres 1641 in Venedig angewendet worden: LA FINTA PAZZA, 
dramma per musica von Giulio Strozzi und Francesco Sacrati in der szenischen Ausstattung von 
Giacomo Torelli, mit den Choreographien von Giovan Battista Balbi und mit Anna Renzi in der 
Hauptrolle. Es war die Eröffnungsinszenierung des Teatro Novissimo in der Lagunenstadt.  
Der Bericht von den in der Oper erzählten Geschehnissen, von den szenischen Visionen, die auf der 
Bühne geboten wurden, von den Maschinen bis zu den Kostümen und den abschließenden Attraktionen, 
über die Gefühle und das Erstaunen des Publikums im Saal ist abgedruckt worden: In ihm sind alle 
Bestandteile allgemeinverständlich dargestellt – eben unter der Metapher »Il Cannocchiale per la Finta 
pazza«. Als Autor dieses Berichtes gilt der Conte Maiolino Bisaccioni, ein damals bekannter Advokat 
und Librettist.  
Sein Verfahren kann heute u. a. in zweifacher Hinsicht hilfreich sein: einmal zur Erhellung des 
Verhältnisses zwischen theatralen Gattungen – hier von Oper und Commedia dell’Arte im Status 
nascendi –, zum anderen zur Beleuchtung des Prozesses der An- beziehungsweise Einpassung von 
(entstehendem) Theater in (bestehende) Theatralitätsgefüge.1367 
Deutlicher könnte man hinzufügen, dass der Zeitraum zwischen dem Hoffest 1589 und der 
Darbietung der Finta pazza 1641 in Venedig – und 1645 in Florenz – von einer Annäherung 
zwischen den beiden Theaterformen geprägt war und dass sich diese Annäherung besonders 
deutlich über die Wahnsinnsszenen zeigen lässt. Viele Elemente, die in den Wahnsinnsszenen 
der Commedia all’improvviso nachgewiesen werden können, sind auch in der Oper zu finden, 
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wie noch genauer zu zeigen sein wird. In ihrer Untersuchung zu Theater im Florenz der Medici 
schreibt Sara Mamone bezogen auf das Hoffest 1589: »Il professionismo entra cosí nel teatro e 
prepara i due esiti divergenti e fecondi che domineranno la cultura e la pratica teatrale dei secoli 
futuri: il melodramma e la commedia dell’arte trovano infatti in questa temperie medicea un 
ceppo di innesto comune.«1368 Zwei Theaterpraktiken, die in den folgenden Jahrhunderten in 
Europa bestimmend sein werden, finden, so Mamone, 1589 einen gemeinsamen Wurzelstamm. 
In seinem bekannten Aufsatz zum Verhältnis von Commedia dell’Arte und Oper greift der 
italienische Musikwissenschaftler Nino Pirrotta zu einem ähnlichen Bild für die Beziehungen 
und Verflechtungen der beiden Theaterformen: »If I may be permitted to make a comparison, 
I would choose, even though it is old and much abused, that of two branches growing from a 
common trunk – two branches not quite opposite and divergent, but near each other in their 
origin, then sometimes separated, sometimes brought nearer by the imponderable factors of air, 
of light, of the juices running through them and nourishing them.«1369 Beide haben gemeinsame 
und zugleich zutiefst unterschiedliche ›Wurzeln‹, die natürlich im Fest liegen. Im Fall der 
Commedia all’improvviso im sozialen Gemeinschaftsfest, im Karneval, in der Teilhabe aller, 
im Fall der Oper in der schauhaft-angepassten, der höfischen Sphäre zugehörigen Variante des 
Festes. Auch wenn Isabella Andreini in einem höfischen Kontext ihre Pazzia zeigen konnte, so 
war dieser Wahnsinn eben eher dem Karnevalesken, dem spielerisch-rituellen Festivo 
verbunden als dem höfischen, auf Vereinheitlichung zielenden Festlich-Repräsentativen, 
erzeugt durch Addition verschiedener Künste wie Literatur, Musik, Malerei, Architektur, 
Rhetorik. An den Florentiner Intermedien waren ausnahmslos alle Musiker und Librettisten 
beteiligt, denen um die Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert die vermeintliche ›Erfindung‹ der 
Oper zugeschrieben wird: Giovanni de’ Bardi, Emilio de’ Cavalieri, Giulio Caccini, Jacopo 
Peri, Vittoria Archilei, Giambattista Strozzi, Ottavio Rinuccini und viele mehr.  
In dem Herausbildungsprozess, in dem diese neue Theaterform alle möglichen Bezeichnungen 
trug wie Rappresentazione, Favola pastorale, Favola in musica, Favola rappresentativa, Favola 
drammatica, aber nicht Oper, war die Möglichkeit einer Annäherung an die Commedia 
all’improvviso ebenso gegeben wie umgekehrt. Unter anderem bestand in diesem Zeitraum für 
die professionellen Schauspieler der Commedia all’improvviso die Frage, inwiefern sie ihrem 
Repertoire auch das neue Phänomen hinzufügen konnten, das quasi die gesamte theatrale 
Produktion ihrer Zeit umfasste, die von der Darbietung ihres eigenen Improvisationstheaters 
über Commedie premeditate, Tragödien, Pastoralen, Intermedien (auch höfische) bis zu den 
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Unterhaltungen, akrobatischen Einlagen, Lazzi, Burle zwischen den Gängen eines Banketts 
reichte. Nicht zuletzt waren es Berufsschauspielerinnen wie Virginia Ramponi Andreini, die – 
zum Beispiel – 1608 in Mantua als erste Claudio Monteverdis Arianna sang. Umgekehrt bot 
die Commedia all’improvviso für die Oper die Möglichkeit, populäre Masken und Figuren in 
ihre Libretti zu integrieren – in der römischen Oper bei Giulio Rospigliosi, dem späteren Papst 
Clemens IX., Curtio und Martio im Sant’Alessio,1370 Zanni, Coviello, Dorillo, Colillo und 
Fritellino sowie der Ciarlatano aus Narni in Chi soffre speri1371 oder der Capitano 
Dragonivampasparaparapiglia in San Bonifatio. In der venezianischen Oper ist der schon 
erwähnte Iro aus Monteverdis Il ritorno d’Ulisse in patria ein gutes Beispiel oder die Amme 
Arnalta aus der Incoronazione di Poppea.  
Am Ende dieser Periode steht ein eindeutiges Ergebnis, das einer entsprechenden 
Spezialisierung Vorschub leistete. Im Großherzogtum Toskana bildete den Endpunkt dieser 
Entwicklung die Eröffnung eines nur für Opernaufführungen vorgesehenen, nach dem Vorbild 
des in Venedig befindlichen Teatro Novissimo errichteten Theaterbaus in Siena,1372 nachdem 
1645 die Oper La Finta pazza noch im Teatro di Baldracca der professionellen Schauspieler 
gezeigt wurde. Erstaunlicherweise ist es im 18. Jahrhundert wiederum ein Vertreter 
professioneller Schauspielkunst, Joseph Felix von Kurz, Bernardon, der einen neuen Anlauf 
nimmt, beide Formen von Theater zusammenführen. 1763/64, bei seinem »venezianischen 
Abenteuer« vereint er in Li creduti spiriti Elemente des venezianischen Opernmodells – »le 
Deità e la moltiplicità di personaggi« – und der Improvisations-Comödie mit dem Verfahren 
der »moltiplicità« als Verwandlung, wie es beispielsweise seine Frau Teresa Morelli oder 
Isabella Andreini in ihrer Pazzia benutzten.  
Bei der Frage, wie sich die Annäherung von Commedia und Oper konkret gestaltete, bietet La 
Finta pazza von Giulio Strozzi und dem Komponisten Francesco Sacrati bestes 
Anschauungsmaterial. Die Aufführung in Paris im Jahr 1645 steht im Kontext der Bemühungen 
Jules Mazarins oder Giulio Mazzarinos, aus Paris »une sorte de greffe tardive de la Rome 
d’Urbain VIII et des Barberini«1373 zu machen. Dazu gehörte, zahlreiche römische Künstler, 
darunter auch Gian Lorenzo Bernini,1374 und Musiker nach Paris zu ›importieren‹. Nach einigen 
fehlgeschlagenen Versuchen, italienische Operncompagnien nach Paris zu locken, und nach 
dem Tod Urban VIII. im Jahr 1644, mit dem alle Beziehungen nach Rom gekappt wurden, ging 
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1645 die Initiative dann von den in Paris anwesenden Comici aus, die seit 1571 in immer 
wechselnden Besetzungen »à la cour et la ville« präsent waren. Am 13. Juni 1644 debütierte 
eine weitere Compagnie in Paris, deren Zusammensetzung sich rekonstruieren lässt. Zu ihr 
gehörten Tiberio Fiorilli, der bekannte Scaramouche, und seine Frau Lorenza Elisabetta del 
Campo, die die Dienerin Marinette spielte. Hinzu kamen noch die Zanni Fulvio Baroncini 
(Brighella) und Trivellino (Domenico Locatelli) sowie die Innamorate Brigida Fedele 
Romagnesi (Aurelia) und Luisa Gabrielli (Lucilla).1375 Weil Baroncini und die Romagnesi nach 
Italien zurückkehrten, richteten die übrigen Schauspieler eine Bittschrift an die Königin, für die 
beiden abgereisten Schauspieler Ersatz am Hof von Parma zu finden und, da sie eine 
Aufführung nach Art der venezianischen »festa teatrale« planten – »une de ces pièces qui, à 
Venise, balançaient la vogue des opéras et en lesquelles la musique, la danse, les machineries 
et les décorations tenaient une place considérable«1376 –, forderten sie ebenfalls noch einen 
Ballettmeister und einen Theatralarchitekten an. Kurzum, sie strebten danach, das 
venezianische Opernmodell, das Kurz-Bernardon rund hundert Jahre später mit »le Deità e la 
moltiplicità di personaggi« beschreiben wird, nach Paris zu bringen und in das dortige 
Theatergefüge zu integrieren.  
Anna von Österreich schreibt an ihren Vetter Odoardo Farnese in Parma und bittet darum, die 
von Rudolf Münz erwähnten Giovan Battista Balbi – den Tanzmeister, genannt Tasquino – und 
den Theatralarchitekten Giacomo Torelli sowie einige Berufsschauspieler nach Frankreich zu 
schicken. Mit Buffette oder Buffetto, einer Variante der Brighella-Maske, kam der Zanni Carlo 
Cantù nach Paris, der zu diesem Zeitpunkt wohl in Diensten des Herzogs von Parma stand. Aus 
den unterbreiteten Vorschlägen, welche Schauspielerin er schicken solle, entschied sich 
Odoardo schließlich für Diana oder Giulia Gabrielli, die von ihrem Ehemann Pietro Paolo Leoni 
begleitet wurde, von dem nicht zweifelsfrei geklärt ist, ob er ebenfalls der Profession seiner 
Gattin nachging. Die Reise nach Paris verlief nicht ohne Reibereien: Gabrielli und ihr Mann 
bezichtigten Buffetto, das Reisebudget, das für die Italiener in der Regel in einer Bank in Lyon 
hinterlegt wurde, für sich behalten zu haben. Der Herzog von Parma antwortete ihren 
zahlreichen Briefen jedoch nicht, verzichtete darauf, in dem Konflikt zu vermitteln und überließ 
die Streithähne sich selbst. Auch in Paris kam es zu weiteren Konflikten: Torelli und Balbi 
meinten, in den Diensten der Königin zu stehen, um nun zu erfahren, dass sie für eine 
Compagnia von Schauspielern tätig werden sollten. In einem Brief an den Sekretär des Herzogs 
beklagt er sich, für einfache Comödianten arbeiten zu müssen und dabei noch schlecht bezahlt 
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zu werden – eine Angelegenheit »contro il mio genio e costume«1377. Die Klage, seine 
Reputation durch die Zusammenarbeit mit in schlechtem Ruf stehenden Berufsschauspielern 
schwinden zu sehen, scheint er zu Recht geäußert zu haben. Denn auch der Ballettmeister Balbi 
beklagt, sein Konkurrent, der aus Rom stammende Komponist Francesco Manelli, habe Torelli 
und ihn in Venedig schon öffentlich denunziert. Der Streit wird schließlich durch die Königin 
geschlichtet und Torelli mit finanziellen Anreizen – ihm wurde ein größerer Anteil am Gewinn 
zugesprochen – zum Bleiben bewogen.  
Über die Aufführung von La Finta pazza am 14. Dezember 1645 in Paris hinaus lassen sich 
einige Folgerungen für das Verhältnis von Commedia und Oper ziehen. Natürlich lässt sich das 
Spektakel in der historischen Rückschau nur schwer rekonstruieren, eine im selben Jahr 
erschienene Schrift mit dem Titel Feste Theatrali per La Finta pazza lässt aber einige 
Bemerkungen zu. Neben den Stichen, die Torellis Bühnenentwürfe darstellen, enthält sie auch 
eine Beschreibung der Aufführung, die von Giulio Cesare Blanchi aus Turin stammt, einem 
Schauspieler. In einem Brief an einen gewissen Cintio Tandelli schreibt er: »Ayant esté 
particulièrement fauorisé des Seigneurs Comédiens Italiens pour ouyr, voir & essayer la Folle 
Supposée qu’ils doiuent représenter dans le Petit Bourbon, une partie en Musique et l’autre à 
l’ordinaire […].«1378 Teilweise gesprochen und teilweise gesungen wurde die Oper 
aufgeführt.1379 Ob das nun bedeutete, dass die Arien gesungen und die Rezitative gesprochen 
wurden, wie Lorenzo Bianconi vermutet, oder im Palais Bourbon eine Darbietung nach Art des 
Florentiner Hoffestes von 1589 – in der Manier einer ›echten‹ Symbiose aus Commedia 
all’improvviso und Oper – gezeigt wurde, bei der jedes der beiden Theater, auch wenn sie auf 
unterschiedlichen Spielweisen und Weltsichten beruhten, einen gleichberechtigten Platz neben 
dem anderen einnahm – das vermag im Nachhinein niemand zu entscheiden.  
Ein Stück aus dem Jahr 1658 weist indirekt darauf hin, wie eine solche Umsetzung konkret 
ausgesehen haben könnte. Die »Troupe Italienne« führte La Rosaure, impératrice de 
Constantinople auf »avec des plus agréables & magnifiques vers, musique, décorations, 
changemens de théatre & machines: entremêlée entre chaque acte, de ballets d’admirable 
invention«1380 – ein Stück, in dem gleichberechtigt nebeneinander nahezu alle wesentlichen 
Elemente des Pariser Theatergefüges agierten: Torellis Theatermaschinen, die Arien der 
Kaiserin Rosaura nach der Musik eines unbekannten Komponisten, die Ballette am Ende jedes 
Aktes, die Deklamationen literarischer Verse nach dem rhetorischen Schauspielstil – sowie die 
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Lazzi des Schauspielers Tiberio Fiorilli, genannt Scaramouche. Obwohl ein Tisch mit feinsten 
Speisen vor ihm steht, gelingt es ihm trotz verschiedenster Tricks und Kniffe nicht, auch nur 
einen Bissen zu verspeisen:  
Scaramouche, que la faim pressoit, ne peut retenir les plaintes qu’il en fait à son maître: mais à peine lui 
a-t-il fait entendre les foibles accents, qu’il voit paroître une grande table qu’invisiblement est 
découverte, & paroît pleine de toutes sortes de mets, sans qu’il voye qui l’ait préparée, & qui y doit 
servir. Scaramouche, sans cérémonie, s’approche de la table, convié par son maître, & se mettant en 
devoir de se rassasier, desdites viandes; il en est empêché par tant d’accidens ridicules qui surviennent, 
& par des tromperies invisibles, ensorte qu’en lui, la colére et la faim également augmentent.  
La table est enlevée, Scaramouche la suit, au désespoir de n’avoir point mangé.1381 
Ob dieser Freiraum auch dem Zanni Buffetto (Carlo Cantù) in La Finta pazza – vielleicht in 
der kommentierenden Partie des Eunuchen, quasi als »Mittler zwischen dem Sollzustand des 
Helden und dem Istzustand des Menschen«1382 – zur Verfügung stand? Waren die 
Improvisationen, Lazzi, die Spielweise des Comödien-Stils der Italiener Teil der Aufführung? 
Zumindest wurden Cantù hoch entwickelte musikalische Fähigkeiten bescheinigt, wie auch 
aufgrund eines Stiches von Stefano della Bella nachzuweisen ist, auf dem Cantù in seiner 
Maske als Buffetto, eine Art Gitarre spielend, abgebildet ist.1383 (Abb. 43) Auf dem Boden im 
Vordergrund liegen mehrere Musikinstrumente, darunter eine Flöte, eine Geige und ein einem 
Dudelsack ähnliches Instrument, während der Hintergrund einen zweiten Buffetto zeigt, der 
sich in Giacomo Torellis Dekoration aus dem ersten Akt der Finta pazza, die den Hafen von 
Skyros darstellen sollte, zu bewegen scheint. Der gemalte Prospekt zeigte nicht die Insel aus 
der Antike, sondern den Pont Neuf und die Ile de la Cité. Dort sind die Reiterstatue Heinrich 
IV. zu erkennen und – ganz im Hintergrund – die Türme von Notre-Dame. 
Der Pariser Aufführung war neben der von Münz erwähnten venezianischen im Jahr 1641 unter 
anderem auch noch im selben Jahr am 14. Februar eine in Florenz vorausgegangen. Zustande 
gekommen war sie auf Betreiben Mattias’ de’ Medici, der 1641 die Karnevalssaison in Venedig 
verbracht hatte und so Zeuge einer Opernaufführung wurde, einer »comedia bellissima ben 
cantata e qualche macchina bella«1384, die sich unschwer als La Finta pazza identifizieren lässt. 
Obwohl Balbi und Torelli sich in Paris beschwerten, mit den Comici zusammenarbeiten zu 
müssen, hatten sich die Febiarmonici nach dem Erfolg der Finta pazza, den die Aufführungen 
1641 gebracht hatten, entschlossen, auf Reisen zu gehen als »una compagnia di ›musici 
mercenari‹«1385. So gelangten sie am 28. Dezember 1644 nach Florenz, wo sie zu Beginn des 
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folgenden Jahres die Oper im Teatro di Baldracca zeigten, das ihnen der Großherzog kostenlos 
überließ. Zuvor war bis zum 27. noch eine Compagnia dei Comici mit Giovan Battista Fiorillo 
und Beatrice Vitale zu Gast gewesen, die zwar in Venedig an einem festen Haus, dem Teatro 
Novissimo der Accademia degli Incogniti gespielt hatte, »adesso erano per lo più definiti come 
›comici‹ e ›musici‹«1386.  
Der Organisationsform der professionellen Comici, die in Zusammenschlüssen reisender 
Schauspieler bestand und für die 1545 die »fraternal compagnia«1387 in Padua das erste belegte 
Zeugnis darstellt, glichen auch die Compagnien der Musiker. Eine solche Compagnie 
verantwortete 1637 die Aufführung der Andromeda im Teatro San Cassiano, in dem nach der 
Wiedererrichtung 1763/64 auch Kurz-Bernardon zu Gast war und das normalerweise 
Berufsschauspieler wie die Gelosi, Confidenti oder Accesi beherbergte. Zur Wiedereröffnung 
des Theaters hatte man sich eine Musiker-Compagnie eingeladen, die schon 1636 in Padua mit 
Ermiona eine Oper gezeigt hatte, die nach einem Libretto von Pio Enea degli Obizzi von 
Giovanni Felice Sances aus Rom vertont wurde.1388 Neben dem Komponisten, Schriftsteller 
und begabten Theorbenspieler Benedetto Ferrari waren 1636 und 1637 auch Francesco Manelli, 
ein Kompositionsschüler Stefano Landis aus Rom – jener, der Torelli und Balbi auf der Piazza 
San Marco wegen ihrer Zusammenarbeit mit professionellen Schauspielern verunglimpfen 
wollte – und seine Frau, die Sängerin Maddalena Manelli, mit von der Partie. Wie bei den 
Comici üblich, wirkten auch die Opern-Impresarii an den Aufführungen mit: Ferrari spielte im 
Orchester die Theorbe und Maddalena Manelli sang die Andromeda, ihr Ehemann, gleichzeitig 
der Komponist der Oper, den Nettuno – ganz nach dem Vorbild der Compagnie dell’Arte. 
»Ferrari was librettist, composer, performer, and impresario all in one. An old-fashioned 
›theater man‹ in the style of his near contemporary Giovan Battista Andreini, who led his own 
group of comici, and wrote and starred in his own plays, Ferrari embodies the essential link 
between commedia dell’arte and opera.«1389 Die Verbindung zwischen den 
Zusammenschlüssen professioneller Schauspieler und solcher Musiker als einen Aspekt des 
Verhältnisses von Commedia all’improvviso und Oper zu begreifen, darauf machte schon Nino 
Pirrotta aufmerksam: 
I do not believe in the idea of a decisive influence of the opening of the Venetian public opera houses 
on the new direction of this genre. I think that it was only the most important and most typical episode 
in a more general operatic activity, to which too little attention has been paid until now: that of the 
itinerant troupes of singers, generally from Rome or trained in the Roman style of singing. Even before 
the opening of the first Venetian opera theater in 1637, such towns as Parma, Bologna and Padua had 
                                                 
1386  Machelassi 2000: 329.  
1387  Tessari 1981: 113f. 
1388  Petrobelli 1965. 
1389  Rosand 1991: 161f. 
358 
 
already seen some opera performances by this type of wandering operatic company. […] In Venice too, 
Benedetto Ferrari and Francesco Manelli, the promoters of the first spectacles in the Teatro San 
Casciano [sic], arrived at the head of a company that had acted one year before in Padua. […] And they 
did not limit their performances to Venice, although this city soon became the most important seat of 
their activity. We know, for instance, that an attempt by Ferrari to book his troupe into the theaters of 
Milan, […] in the same way he had done in Bologna, failed, probably because of the rivalry of another 
company of singers which enjoyed the support of the Spanish ambassador in Rome, the Duke of Oñate. 
In 1651 this latter company, known as I Febi armonici, will introduce opera to Naples, the Duke of 
Oñate being now the Spanish viceroy in that city. […]  
The existence of wandering lyric companies not only marked a point of external resemblance with the 
itinerant troupes of the comici dell’arte. It also started an intense rivalry on the part of the latter, who 
felt themselves menaced in a realm that until now had belonged only to them.1390 
Auch die Compagnien der Musiker sahen sich Anfeindungen vonseiten des Klerus ausgesetzt. 
Wie schon in seiner Differenzierung zwischen den verschiedenen Ständen von 
Berufsschauspielern, verfährt der Jesuit Gian Domenico Ottonelli mit Oper in ähnlicher Weise. 
Im vierten Buch seines Werkes Della Christiana Moderazione del Theatro von 1652 widmet 
er einen Abschnitt der Oper: Ipomnistico, overo Discorso ammonitorio diretto in forma di 
preghiera a’ musici comedianti mercenarii et ad ogn’altro musico aiutante al teatrale e poco 
modesto recitamento.1391 Dort wiederum unterscheidet er in seiner Anschauung gerechtfertigte, 
in der Tradition Thomas’ von Aquin gemäßigte (»moderate bastevolmente«/»moderate a 
sufficienza«) Opern, wozu er diejenigen »ne’ palazzi de’ principi grandi, e d’altri gran signori 
secolari, o ecclesiastici« zählt, also Aufführungen an Fürstenhöfen oder bei Papst und Jesuiten 
in Rom sowie »quelle che rappresentano tal volta alcuni gentiluomini, o cittadini virtuosi, o 
accademici eruditi«, das heißt, im Wesentlichen die auf Initiative der Akademien wie der 
Camerata oder der Accademia degli Incogniti aus Venedig aufgeführten Opern.  
Der dritten Art von »comedie cantate« widmet er einen eigenen Abschnitt. Darunter fasst er »le 
mercenarie e drammatiche rappresentazioni musicali, cioè le fatte da que’ mercenarii musici 
che sono comedianti di professione, […] raccolti in una compagnia« zusammen, jene Musiker, 
die mit ihrem Spiel den Lebensunterhalt verdienen und sich zusammengeschlossen haben. Wie 
ihr comödiantisches Pendant wählten sich diese Truppen, so Ottonelli weiter, einen Anführer, 
einen »capo«. Sie setzten sich aus Sängern, Musikern, Tänzern oder Maschinenkonstrukteuren 
zusammen, die eine Opernaufführung gewährleisteten und zu denen sehr zu Ottonellis 
Missfallen auch Frauen gehörten: »Conducono seco donne virtuose, comiche, e cantatrici, o 
sonatrici, le quali sono mogli, overo compagne; e concorrono come parti principali 
all’armonioso recitamento.« Als Repertoire führten die »mercenarii comedianti musici« die 
notwendigen Requisiten für zwei oder mehr Opern mit sich, für deren Darbietungen sie in der 
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Regel keine weiteren Musiker engagieren mussten. Ottonelli nennt als Gründe für seine 
Ablehnung allein die Obszönität in ihrem Agieren.  
Um in seinen Augen ›rechtmäßiges‹ Theater zu spielen, müssten sie von diesen Exzessen 
ablassen und ihre Stücke »secondo i termini d’un giocondo, utile, virtuoso e cristiano 
recitamento« abändern. Was er mit dem christlichen Aspekt bezweckt, erläutert er im 
Folgenden genauer. Er zitiert eine Passage über den heiligen Einsiedler Aibertus, der sich als 
junger Mann zum christlichen Glauben bekehrt und einen christlichen Lebensweg 
eingeschlagen hatte, nachdem er eine Schauspielerin ein Lied über die Bekehrung und den Tod 
des heiligen Theobald hatte singen hören. Abkehrung von den Nichtigkeiten der Welt und 
Hinwendung zu einem christlichen Leben – auch wenn Ottonelli es nicht explizit erwähnt, so 
spielt er implizit auf die römische Oper an, die beispielsweise mit Il Sant’Alessio (1632), einer 
Heiligenvita in Opernform, diesen Weg eingeschlagen und versucht hatte, die Menschen von 
den Ausschweifungen des Karneval abzulenken.1392 In ihrer obszönen, profanen Variante 
inakzeptabel, eigneten sich Opern oder umherziehende Operncompagnien in Ottonellis 
Argumentation also hervorragend dafür, den christlichen Glauben zu propagieren. »Et io credo 
che simiglianti effetti seguirebbero a tempo nostro in molti giovani mondani, se i musici 
comedianti praticassero il virtuoso canto di simili canzoni […].« 
Die wohl bekannteste unter diesen noch wenig erforschten Operncompagnien waren die von 
Pirrotta erwähnten Febiarmonici, die 1645 für die Florentiner Aufführung von La Finta pazza 
verantwortlich zeichneten, also eines der Stücke, das sie, mit Ottonelli gesprochen, im 
Repertoire mit sich führten und fast überall auf der Halbinsel spielten. Daneben gehörte die 
Oper Veremonda L’Amazzone D’Aragona, Drama Ridotto nach einem Libretto von Luigi 
Zorzisto und komponiert von Francesco Cavalli zum mitgeführten Repertoire. Leider ist über 
die Febiarmonici wenig bekannt; ihr Name wird zum ersten Mal auf dem Frontispiz einer 
Ausgabe des Librettos von La Finta pazza in Codogno 1644 erwähnt, der weiterhin auf eine 
Aufführung der Oper in Piacenza aus Anlass des Friedensschlusses zwischen Frankreich und 
dem Papst verweist.1393 Im Prolog singt Fama in Anspielung auf den Namen: »Ma d’ARmonici 
febi, quale stuolo / M’innamora l’orecchio?« Weitere Aufführungen der Finta pazza durch die 
Febiarmonici sind belegt für Genua 1647, Neapel 1652 und natürlich für Florenz 1645. Spätere 
Quellen erschweren genauere Aussagen, da die Bezeichnung Febiarmonici zum Synonym für 
Operntruppen überhaupt avanciert zu sein scheint. Ungeklärt ist auch das Verhältnis zur 
»compagnia-ombra«, dem Schatten der Febiarmonici, den sogenannten Discordati, die im 
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September 1645 in Lucca mit Opern gastierten und zu denen wahrscheinlich die Sängerin 
Margarita Gonfaloniera und der Architekt Curzio Manara gehörten, der gar als »Capocomico« 
der Discordati fungiert haben könnte. Bei einem Gastpiel in Bologna 1647 führten sie auch 
Cavallis Egisto auf und La Finta pazza. Die Aufführungen in Florenz 1645 waren ein großer 
Erfolg und nur elf Tage nach der Premiere am 14. Februar hatten die Febiarmonici am 25. schon 
sechs Vorstellungen gespielt, die um die drei Stunden dauerten. In einem Brief an Mattias de’ 
Medici werden die Darbietungen im Teatro di Baldracca von einem gewissen Francesco 
Barbolani genauer beschrieben: 
L’opera è bellissima e benissimo recitata, essendoci fra gl’altri un basso che in scena non si puol sentir 
meglio, come anco una donna che recita a meraviglia bene, e tutte l’altre parti sono assai buone, avendo 
fatto venire de’ musici di Roma, perché questi nostri non hanno volsuto recitare. S’aggiunge a questo 
abiti superbissimi, mutazioni di scene, voli e balli d’orsi, di gatti mammoni, pappagalli e d’altre 
invenzioni che non credo che Vostra Altezza ne abbia veduti mai.1394 
Bleibt aber immer noch die wichtige Frage, ob über die gemeinsamen Wurzeln beim Florentiner 
Hoffest von 1589 und die folgenden Annäherungen von Commedia all’improvviso und Oper 
hinaus auch die Wahnsinnsszenen eine Adaption erfahren haben könnten. Wenn dem so wäre, 
müssten sie in dem Zeitraum zwischen 1589 und der Florentiner Aufführung von La Finta 
pazza 1645 – 1641, legt man die Venezianer zugrunde – den Übergang zwischen den beiden 
Theaterformen ›bewältigt‹ haben. Und dann wäre auch die Frage zu beantworten, ob sie – 
vielleicht – wie in Paris 1645 eine gleichberechtigte Darbietung beider Theaterformen 
einschloss oder den Wahnsinn der Comiche und Comici für ihre Bedürfnisse, nach ihren 
ästhetischen Ansprüchen adaptierte. Die Wahnsinnsszene aus La Finta pazza war wegen ihres 
großen Erfolges insofern für andere modellhaft, da sie zu einem wichtigen Element für das 
venezianische Opernmodell avancierte. Unmittelbar danach arbeiteten beispielsweise 
Francesco Cavalli in La Didone (1641) und L’Egisto (1643) sowie der schon erwähnte 
Benedetto Ferrari in La ninfa avara (1641) ähnliche Episoden ein. Dass sich der Librettist 
Giulio Strozzi die Bravourszenen professioneller Schauspielerinnen – allen voran Isabella 
Andreini – und Schauspieler zum Vorbild nahm, legen zwei Überlegungen nahe.  
Erstens kann eine kurze Zusammenfassung des Inhalts und ein Blick auf die von Strozzi 
verwendeten Quellen Aufschluss darüber gehen, wie der Wahnsinn in die Oper kam, 
beziehungsweise was nicht als Vorlage diente: Nachdem »Consiglio improvviso«, der 
unerwartete Ratgeber, auf einem fliegenden Drachen den Prolog bestritten hat (in der Fassung 
von 1644 Fama und Aurora, Ruhm und Morgenröte), gelangen Odysseus und Diomedes als 
Botschafter der griechischen Liga bei der Suche nach Achill auf die Insel Skyros. Dort hält die 
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Meeresgöttin Thetis ihren und Peleus’ Sohn in Frauenkleidern unter den Töchtern des Königs 
Lykomedes verborgen, weil ihr ein Orakel geweissagt hatte, dass er im Trojanischen Krieg 
durch Verrat sterben werde. Dies erregt den Unmut der Göttinnen Juno und Minerva, die als 
Unterstützerinnen der griechischen Sache Thetis die Schuld für den schlechten Zustand des 
griechischen Heeres geben. Durch eine List gelingt es Odysseus, in die Gemächer der 
Königstöchter einzudringen und Achilles zu enttarnen, was umgehend von Juno und Minerva 
bejubelt wird. Zu den Geschenken für die Frauen legt er einen Dolch, den Achill sofort ergreift 
und sich so als Mann zu erkennen gibt, nicht ohne seinen Geschlechterwechsel im Nachhinein 
zu genießen: 
Dolce cambio di Natura, 
donna in huomo trasformarsi,  
huomo in donna tramutarsi, 
variar nome e figura. 
Non son più Fillide bella, 
son Achille oggi tornato: 
quanti invidiano il mio stato,  
per far l’huomo e la donzella? 
Io per me non vedea l’hora, 
di tornar maschio guerriero, 
molti son d’altro parere, 
resterian femmine ogn’hora.1395 
Er hatte sich während seines Aufenthalts in Lykomedes’ Tochter Deidamia verliebt und mit ihr 
einen Sohn namens Pyrrhus gezeugt. Da er sein Heiratsversprechen nicht einzuhalten droht und 
stattdessen lieber mit Odysseus und Diomedes ein Turnier ausficht, verfällt Deidamia ihrerseits 
auf eine List. Unterstützt von Jupiter und Vittoria wird sie vorgeben, aus Liebeskummer über 
Achilles’ bevorstehende Abreise nach Troja wahnsinnig geworden zu sein, und der zweite Akt 
endet mit einer großen Wahnsinnsszene. Ausgerechnet als sie im dritten Akt die Wahrheit sagt, 
nämlich dass sie Achills Braut sei, lässt ihr Vater Lykomedes sie fesseln und gefangennehmen. 
Schließlich gelingt es ihr bei einer Begegnung im Garten mit Achill, während der sie sich 
schlafend stellt und im Traum zu sprechen scheint, den Helden zu erweichen, er bekennt sich 
zu ihr und unter allgemeinem Jubel brechen die Krieger nach Troja auf. Mit einem Chor der 
»Menti celesti«, die die Ketten, mit denen Deidamia gefesselt war, zum Himmel emportragen, 
endet die Oper. 
La Finta pazza, die sich als venezianische Oper in ihrer Struktur auf die Kurz-Bernardon’sche 
Formel »le Deità e la moltiplicità di personaggi« bringen lässt,1396 weist also eine 
Wahnsinnsszene auf, die Strozzi aus seinen antiken Vorlagen übernommen haben könnte. 
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Lorenzo Bianconi nennt zwei: die Gaius Julius Hyginus zugeschriebenen Fabulae (2. Jh. n. 
Chr.) sowie Publius Papinius Statius’ Epos Achilleis (um 95 n. Chr.). Ein genauerer Blick lohnt 
sich und bringt weitere Aufschlüsse. In den Fabulae heißt es: 
Thetis Nereis cum sciret Achillem filium suum quem ex Peleo habebat, si ad Troiam expugnandam 
isset, periturum, commedauit eum in insulam Scyron ad Lycomedem regem, quem ille inter uirgines 
filias habitu feminino seruabat nomine mutato, nam uirgines Pyrrham nominarunt, quoniam capillis 
flauis fuit et Graece rufum ó dicitur. Achiui autem cum rescissent ibi eum occultari, ad regem 
Lycomedem oratores miserunt qui rogarent ut eum adiuvatorium Danais mitteret. rex cum negaret apud 
se esse, potestatem eis fecit ut in regia quaererent. qui cum intellegere non possent quis esset eorum, 
Vlixes in regio uestibulo munera feminea posuit, in quibus clipeum et hastam, et subito tubicinem iussit 
canere armorumque crepitum et clamorem fieri iussit. Achilles hostem arbitrans adesse uestem 
muliebrem dilaniauit atque clipeum et hastam arripuit. ex hoc est cognitus suasque operas Argiuis 
promisit et milites Myrmidones.1397 
Weil Thetis, die Tochter des Nereus, wusste, dass ihr Sohn Achill, den sie von Peleus hatte, sterben 
würde, wenn er ginge, Troja zu unterwerfen, gab sie ihn weiter auf die Insel Skyros zum König 
Lykomedes; jener erhielt ihn in Frauenkleidern unter seinen jungfräulichen Töchtern unversehrt, 
nachdem er dessen Namen geändert hatte, denn die Jungfrauen nannten ihn Pyrrha, weil er rötlichblonde 
Haare hatte und rot auf Griechisch ó heißt. Als die Griechen Nachricht erhalten hatten, dass man 
Achill dort versteckt hielt, schickten sie Unterhändler zum König Lykomedes, die diesen bitten sollten, 
ihn den Griechen als Unterstützung zu schicken. Als der König leugnete, dass Achill bei ihm sei, stellte 
er es ihnen anheim, in seinem Palast nach ihm zu suchen. Als sie nicht herausfinden konnten, welcher 
von diesen Achill sei, legte Odysseus im königlichen Vorhof Gaben für die Frauen aus, darunter ein 
Rundschild und eine Lanze, und er ließ seinen Trompeter spielen und ordnete an, das Klirren von Waffen 
und Geschrei zu machen. Weil Achill glaubte, der Feind sei da, zerriss er seine Frauenkleider und ergriff 
hastig das Rundschild und die Lanze. Daraufhin wurde er erkannt und versprach den Griechen sein 
Zutun und seine Krieger, die Myrmidonen. 
Von Wahnsinn keine Spur. Vielleicht in der zweiten Quelle: Publius Papinius Statius’ Epos 
Achilleis, die sich Hyginus zum Vorbild genommen hatte, sollte zwölf Bücher umfassen und 
Achills Leben in Gänze beschreiben. Erhalten sind nur zwei Bücher – im ersten werden die 
Geschehnisse auf Skyros geschildert. Statius’ Auslegung zufolge habe sich Achill zunächst 
gegen den Plan seiner Mutter Thetis gewehrt, sich aber dann bei einem Fest zu Ehren der Göttin 
Minerva in Deidamia verliebt und bereitwillig Frauenkleider anlegen lassen. Die Szene aber, 
in der Deidamia Abschied von ihrem Geliebten nehmen muss und die Giulio Strozzi zum 
Einbau des Wahnsinns nutzt, wird so geschildert; sie richtet das Wort an ihn: 
»Aspiciamne iterum meque hoc in pectore ponam, 
Aeacide? Rursusque tuos dignabere partus, 
an tumidus Teucrosque lares et capta reportans  
Pergama uirgineae noles meminisse latebrae? 
Quid precer, heu! timeamue prius? Quidue anxia mandem, 
cui uix flere uacat? Modo te nox una deditque  
inuiditque mihi. Thalamis haec tempora nostris? 
Hicne est liber hymen? O dulcia furta dolique, 
o timor! Abripitur miserae permissus Achilles. 
I – neque enim tantos ausim reuocare paratus –, 
i cautus, nec uana Thetin timuisse memento, 
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i felix nosterque redi! Nimis improba posco: 
iam te sperabunt lacrimis planctuque decorae  
Troades optabuntque tuis dare colla catenis 
et patriam pensare toris, aut ipsa placebit 
Tyndaris, incesta nimium laudata rapina. 
Ast egomet primae puerilis fabula culpae  
narrabor famulis aut dissimulata latebo. 
Quin age, duc comitem; cur non ego Martia tecum 
signa feram? Tu thyrsa manu Baccheaque mecum 
sacra, quod infelix non credet Troia, tulisti. 
Attamen hunc, quem maesta mihi solacia linquis, 
hunc saltem sub corde tene et concede precanti  
hoc solum, pariat ne quid tibi barbara coniunx, 
ne qua det indignos Thetidi captiua nepotes.« 
Talia dicentem non ipse inmotus Achilles  
solatur iuratque fidem iurataque fletu 
spondet et ingentes famulas captumque reuersus  
Ilion et Phrygiae promittit munera gazae. 
Inrita uentosae rapiebant verbae procellae. 
»Te reverrai-je, mon Éacide, et reposerai-je encore sur ton cœur? Daigneras-tu encore songer à ton fils 
[…], ou bien l’orgueil de rapporter les dépouilles des maisons troyennes et d’une Pergame tombée en 
ton pouvoir ne t’empêchera-t-il pas de te souvenir de ta retraite de jeune fille? Que demander, hélas! ou 
que craindre tout d’abord? Que te recommander dans mon inquiétude, quand j’ai à peine le loisir de 
pleurer? Il aura suffi d’une seule nuit pour que tu m’aies été donné et refusé. Est-ce le temps accordé à 
notre union? Est-ce la liberté dans le mariage? Ah! les doux larcins d’amours et les ruses! Ah! les 
craintes! Malheureuse que je suis, on ne m’a donné Achille que pour me l’arracher. Va – car je n’oserais 
remettre en cause d’aussi importants préparatifs –, va, mais sois prudent et souviens-toi que les craintes 
de Thétis n’étaient pas vaines; va, bonne chance, et reviens-moi fidèle! Mais j’ai des exigences trop 
ambitieuses: bientôt ce sont les belles Troyennes qui, pleurant […] et se frappant la poitrine, soupireront 
après toi et souhaiteront de pouvoir offrir leur cou à tes chaînes et compenser en couchant avec toi la 
perte de leur patrie, ou bien, c’est la Tyndaride en personne à qui tu accorderas tes faveurs, à cette femme 
trop vantée pour son enlèvement déshonorant. Et moi, je serai la fable de ces femmes devenues tes 
servantes […] quand tu raconteras les premières erreurs de ta jeunesse, ou bien je disparaîtrai dans 
l’oubli. Eh bien, allons! emmène-moi à ta suite; pourquoi ne porterais-je pas avec toi les étendards de 
Mars? Tu as bien porté avec moi, de ta propre main, et ce sera incroyable pour la malheureuse Troie, 
les thyrses […] et les instruments du culte de Bacchus. Cependant il y a cet enfant, la triste consolation 
que tu me laisses; lui du moins, porte-le dans ton cœur et accorde seulement à mes prières que jamais 
une épouse barbare ne te rende père, que jamais une captive ne donne d’indignes petits-fils à Thétis.« 
Tandis qu’elle parle, Achille, qui ne laisse pas d’être ému lui-même, la réconforte, lui jure fidélité […], 
donne à ses serments la garantie des larmes et lui promet pour son retour de magnifiques servantes, les 
dépouilles d’Ilion et les présents du trésor de Phrygie, Paroles sans lendemains emportées par de 
capricieuses tempêtes […].1398 
Deidamias Rede mutet eher wie ein Lamento an, aber zu Deidamias Wahnsinn ist auch in der 
zweiten Quelle kein Hinweis zu finden.  
Wenn Giulio Strozzi die Wahnsinnsszene aber nicht aus den antiken Vorlagen übernommen 
hatte, woher kam sie dann? Ein entscheidender Hinweis zur Beantwortung der Frage, wie der 
Wahnsinn in die Oper kam, stammt von dem Librettisten Giovanni Faustini, der 1643, zwei 
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Jahre nach La Finta pazza, im Vorwort zur Oper L’Egisto von Francesco Cavalli die Herkunft 
benennt: 
Per non lasciar perire la Doriclea ho formato con frettolosa penna l’Egisto, quale getto nelle braccie 
della fortuna: s’egli non sarà meritevole de’ tuoi applausi scusa la qualità del suo essere, perchè nato in 
pochi giorni si può chiamare più tosto sconciatura, che parto dell’intelletto. L’ho fabricato con la bilancia 
in mano, & aggiustato alla debolezza di chi lo deve far comparire sopra la Scena. I Teatri vogliono 
apparati per destare la meraviglia, & il diletto, e tal volta i belletti, gl’ori, e le porpore ingannano 
gl’occhi, e fanno parere belli li oggetti defformi. Se tù sei Critico, non detestare la pazzia del mio Egisto, 
come imitatione d’un’attione da te veduta altre volte calcare le Scene, trasportata dal Comico nel 
Dramatico Musicale, perché le preghiere autorevoli di personaggio grande mi hanno violentato a 
inserirla nell’opera, per sodisfare al Genio di chi l’hà da rappresentare. 
In order not to let Doriclea perish, with a hasty pen I have created Egisto, which I cast into the arms of 
fortune. If it is not deserving of your applause, excuse the quality of its being, because having been born 
in but a few days, it might better be called a miscarriage than an offspring of the mind. I created it with 
scales in hand, and adapted it to the weakness of those who are to perform it. Theaters want machines 
that arouse astonishment and pleasure, and sometimes makeup, gold, and purple deceive the eyes and 
make deformed objects seem beautiful. If you are critical, do not abhor the madness of my Egisto as an 
imitation of an action that you have already seen on the stage, transferred from comic [i.e., commedia 
dell’arte] to musical drama, because the authoritative entreaties of a powerful person have compelled 
me to insert it in the opera, to satisfy the inclination of the performer.1399 
Ellen Rosands in Klammern eingefügte Anmerkung, Giovanni Faustini habe mit »Comico« die 
Commedia dell’Arte oder Commedia all’improvviso gemeint, erweist sich bei einem genaueren 
Vergleich der entsprechenden Wahnsinnsszenen, zwischen dem »Comico« und dem 
»Dramatico Musicale« mehr als gerechtfertigt.  
Im von Münz erwähnten Aufführungsbericht Cannocchiale per la Finta pazza, dem Fernrohr 
für die vorgeblich Wahnsinnige, beschreibt Bisaccioni die wahnsinnige Deidamia und greift 
viele Elemente auf, die die Wahnsinnsszenen der Commedia all’improvviso enthalten – auch 
die Isabella Andreinis von 1589: 
Successe poi l’Eunuco di corte che diede ragguaglio a Diomede del furore di Deidamia, la quale di poi 
sopraggiunse con il capitano del coro armato e finse molte leggierezze parlando a sproposito, in guisa 
tale che l’eunuco, Diomede et il capitano la stimarono pazza affatto; e perché la Nudrice sopravvenne e 
si provò di legarla con catene, la giovinetta diede voci chiamando aiuto, onde i buffoni di corte, scemi 
di cervello, i quali uscirono vestiti bizzarrescamente di diversi colori e stature, e con urti, pugni e sassi 
fecero che tutti si ritirarono e lasciaronla libera. Deidamia adunque invitò questi col canto a formare in 
segno d’allegrezza un ballo, come ne fecero uno bizzarrissimo e da pazzi appunto, se non quanto aveva 
nelle pazzie molto ben nota l’arte, i tempi e le misure, il che diede non solo diletto agli occhi ma 
all’intelletto ancora, vedendo che anco il ridicolo e lo sconcerto sono soggetti dell’arte e dell’ingegno; 
e questi fu il fine della epitesi o seconda azione.1400  
An anderen Stellen benennt Bisaccioni die wahnsinnigen Aktionen Deidamias als »le solite arti 
di pazzia«, als »suoi creduti spropositi« und Deidamia »non cessava da’ soliti artificiosi 
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spropositi«1401. Die Wahnsinnige – in Venedig gesungen von der berühmten Sopranistin Anna 
Renzi – macht nach der Beschreibung im Cannocchiale vieles, was aus der Commedia 
all’improvviso bekannt ist: Sie redet Spropositi, sodass die anderen sie für wahnsinnig halten; 
um sie zu heilen, versucht die Amme sie wie den wahnsinnigen Orlando oder Deidamia oder 
Isabella – bei Flaminio Scala – zu fesseln; die Buffoni di corte tragen bunte Kostüme, die an 
den »abito da pazza« erinnern, die vermutlich buntscheckigen Kostüme für die Wahnsinnigen; 
sie werden von Deidamia wie von einem wilden Tier geschlagen und verprügelt; sie tanzt wie 
eine Wahnsinnige – vielleicht mit entsprechenden Gestikulationen? –, bleibt aber, wie 
Bisaccioni besonders herausstellt, mit dem Lächerlichen und ihrer Verwirrtheit im Bereich der 
Kunst und des (künstlerischen) Ingeniums.  
Und sogar die Verwandlung Isabellas in die anderen Maschere der Compagnia de’ Gelosi wie 
Pantalone, Gratiano, Zanni, Pedrolino, Francatrippe, Burattino, Capitan Cardone und 
Franceschina, kurz: das für den Comödien-Stil kennzeichnende Verfahren der »moltiplicità di 
personaggi«, wird in die Oper übernommen. In ihrem Wahn spricht Deidamia als Soldat  
Gverrieri, all’armi, all’armi; 
All’armi, dico, all’armi, 
Oue stolti fuggite? 
und Helena von Troja,  
Elena bella io sono, 
Tù Paride Troiano, 
Sù rapiscimi, sù, Ladro melenso, 
Stendi, stendi la mano. 
sie ändert ihr Geschlecht, wird zu einem Mann, einer Frau, gibt sich dann verzweifelt wie eine 
verlassene Geliebte,  
Son forzata; o vicini, 
Il mio honor è perduto; 
Aiuto, amici, aiuto. 
tritt aus der Rolle und reflektiert die Umstände der Darbietung wie die Dekorationen und den 
Gesang,  
Che melodie son queste? 
Ditemi? che Nouissimi Teatri, 
Che numerose scene 
S’apparecchiano in Sciro? 
um sich schließlich als Jäger zu gebärden.  
 
                                                 
1401  Ruini 2004: 291-293. 
366 
 
Alla caccia, alla caccia, al monte, al bosco, 
Atheon, Atheon, 
La Lepre se ne và […].1402 
Dabei schwanken ihre Affekte zwischen Wut, Verzweiflung, Kampfeslust und Ironie.1403 Wenn 
sich also die Protagonistin Deidamia als Krieger, als Helena von Troja, als verzweifelte und 
verlassene Geliebte, als Jäger gebärdet, dann handelte es sich zweifellos um die Überführung 
einer in der Commedia all’improvviso wohlbekannten Schauspieltechnik ins Ambiente der 
Oper.  
Als die Finta pazza 1641 in Venedig gezeigt wurde, muss das Wahnsinnsthema den Librettisten 
Giulio Strozzi mehr als 15 Jahre lang beschäftigt haben, denn als Claudio Monteverdi 1627 aus 
Mantua den Auftrag erhielt, ein Musikstück für den Herzog Vincenzo zu komponieren, schlägt 
er dessen Majordomus unter anderem Licori Finta pazza innamorata d’Aminta vor, ein Libretto 
von Giulio Strozzi. Als Monteverdi dies am 7. Mai nach Mantua schreibt, fügt er dem Brief 
»un rottolino«, ein kleines Päckchen, mit den zu begutachtenden Libretti bei, nicht ohne sich 
zu einem Kommentar verpflichtet zu fühlen, in dem er darauf hinweist, Strozzi wünsche sich 
sehnlich, seine Worte in Noten Monteverdis gekleidet zu sehen. Auch er selbst halte Licori für 
ein vollkommen zur Vertonung geeignetes Werk. Ob Monteverdi die ganze, heute verlorene 
Oper nun komponierte oder nicht,1404 im Hinblick auf die spätere Umsetzung in Venedig bleibt 
doch die Ähnlichkeit der Wahnsinnsszenen bemerkenswert, die der Ansicht des Komponisten 
zufolge nach einer erstrangigen musikalischen Besetzung verlange. Die Eindrücke, die 
Monteverdi von Licoris und ihrer Wahnsinnsszene vermittelt, erinnern stark an Deidamia in La 
Finta pazza.  
è vero che la parte di Licori per essere molto varia, non doverà cadere in mano di Donna che hor non si 
facci homo et hor Donna con vivi gesti, et separate passioni; perchè la immitatione di tal finta pazzia 
dovendo haver la consideratione solo che nel presente et non nel passato et nel futuro per conseguenza, 
la imitatione dovendo haver il suo appoggiamento sopra alla parola et non sopra al senso de la clausula, 
quando dunque parlerà di guerra bisognerà di inmitar di guerra, quando di pace pace quando di morte 
morte, et va seguitando, et perchè le transformationi si faranno in brevissimo spatio, et le immitationi; 
chi dunque haverà da dire tal principalissima scena che move al riso et alla compassione, sarà necessario 
che tal Donna lassi da parte ogni altra Immitatione che la presentanea che gli somministrerà la parola 
che haverà da dire; crederò non di meno che la Sig.ra Margherita sarà la ecc.ma 1405 
Es ist wahr, dass die Rolle der Licori, da sie sehr vielseitig ist, von einer Frau übernommen werden 
müsste, die bald einen Mann und bald eine Frau mit lebhaften Gesten und verschiedenen Leidenschaften 
spielen kann. Deshalb muss die Darstellung solch vorgetäuschter Verrücktheit folglich allein auf die 
Gegenwart und nicht auf die Vergangenheit und Zukunft Rücksicht nehmen und muss sich folgerichtig 
                                                 
1402  Strozzi 1645: 41-48.  
1403  Dieses Verfahren fand auch in Cavallis Egisto Anwendung. Vgl. Fabbri 1995. Noch in La finta 
giardiniera (1775) singen die wahnsinnigen Sandrina und Belfiore: »Mio Tirsi, deh senti le dolce 
sirene, […] / Ascolta, mia Clori, la lira d’Orfeo […].« Mozart 1979: 166, II/16.  
1404  Vgl. Tomlinson 1983. 
1405  Monteverdi 1973: 243f.  
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auf das einzelne Wort und nicht auf den Sinn des Satzes stützen. Wenn Licori also von Krieg spricht, 
wird sie Krieg darstellen müssen, wenn sie von Frieden spricht, Frieden, wenn sie von Tod spricht, Tod 
usw. 
Weil die Verwandlungen und Darstellungen in kürzester Zeit vor sich gehen, so wird also, wer diese 
Hauptrolle zu spielen hat, die zum Lachen und zum Mitleid bewegt, eine Frau sein müssen, die jede 
andere Darstellung beiseite lässt außer der augenblicklich wirkenden, die ihr das einzelne Wort, das sie 
zu sagen hat, liefern wird. Trotz dieser Schwierigkeiten glaube ich, dass Signora Margherita [eine 
Sängerin, die Schwester der berühmten Adriana Basile; SH] dafür am vortrefflichsten sein wird.1406 
Die rasche Aufeinanderfolge unterschiedlicher Erregungszustände und Affekte, die 
»Verwandlungen und Darstellungen in kürzester Zeit« verweisen schon hier deutlich auf die 
»moltiplicità di personaggi« in Pavonis Bericht von 1589 und Deidamias große 
Wahnsinnsszene.  
Für die musikalische Umsetzung standen Monteverdi Ausdrucksmittel zur Verfügung, die sich 
für die in seinen Briefen geäußerten Ansichten und Intentionen hervorragend eigneten: der 
sogenannte »concitato genere« oder »Stile concitato«, erstmals erprobt im Combattimento di 
Tancredi e di Clorinda. »Man versteht unter Stile concitato eine eigenartige, mehr oder weniger 
abgrenzbare musikalische Darstellungstechnik, deren Ziel es ist, zusammen mit einer 
sprachlichen Darstellung insbesondere Erregungszustände zu schildern.«1407 Beim »concitato 
genere« liege ein wesentlicher Teil der Zusammenhänge von musikalischem und sprachlichem 
Ausdruck in der Nachahmung des sprachlichen Ausdrucks durch die Musik. Grundlegend für 
die Beziehungen von Sprache und Musik, so Kreidler, sei einerseits die Nachahmung des 
gesprochenen Wortes, das bedeutet, die Musik passe sich den rhythmisch-akustischen 
Erscheinungsformen der Sprache an. »Mit möglichster Annäherung wird der Rhythmus der 
Worte, das längere oder kürzere Verweilen auf den einzelnen Silben, auf die zugehörige 
Melodie übertragen. Betonte Silben werden in musikalische Längen und Akzente, unbetonte 
Silben in kurze Notenwerte umgesetzt.«1408 Andererseits spiegele sich die klangliche 
Nachahmung in einer Wiedergabe der Tonhöhe, indem man versuche, den Tonfall der Sprache 
nachzuahmen. Diese Darstellungsweise ermögliche es also, einer individuellen 
Sprachgestaltung Rechnung zu tragen. So nähere man sich dem »unmittelbaren 
Ausdrucksgehalt« der Sprache an, denn je nach der inneren Anteilnahme schwinge beim 
Gesprochenen etwas von der Gefühlslage des Sprechers mit.  
Auf dem Wege der unmittelbaren Wahrnehmung erfährt man auf diese Weise etwas über den Zustand, 
in dem sich der Sprecher befindet. Wir erfahren etwas über seinen augenblicklichen Zustand, z. B. 
Erregungszustand; wir lernen seine persönliche Stellungnahme zum Inhalt seiner Worte kennen – in 
                                                 
1406  Monteverdi 1989: 351f. 
1407  Kreidler 1934: 17. 
1408  Kreidler 1934: 16. 
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diesem Sinne spricht man z. B. von dem ›Brustton der Überzeugung‹; ja sogar Charaktereigenschaften 
spiegeln sich in seinen Worten (z. B. das Temperament).1409  
Die Bezüge zu Monteverdis Ansprüchen an die musikalische Umsetzung besonders der 
Erregungszustände der vermeintlich wahnsinnigen Licoris sind offenkundig. In einem Brief an 
Striggio vom 10. Juli bekräftigt Monteverdi seine Ansichten und erwägt für seine Komposition, 
diese Affekte unmittelbar in Musik umzusetzen: 
resterà solo che la Sig.ra Margherita, hor divenghi soldato bravo, hor temi hor ardischi, impatronendosi 
bene de li propri gesti, senza tema e rispetto, perchè vado tendendo che le imitation galiarde et di armonie 
et gesti et tempi si rapresentino dietro la sena; et faranno passaggi in un subbito tra le galiarde et 
streppitose armonie et le deboli soavi atiò ben bene salti fuori l’oratione; […].1410 
Es wird nun an Signora Margherita liegen, bald ein tüchtiger Krieger zu werden, bald furchtsam und 
wieder keck; dabei muss sie die passenden Gebärden trefflich meistern, ohne Scheu und ohne Vorlieben, 
denn ich strebe beständig danach, dass hinter der Bühne kräftige [lebhafte, SH] Nachahmungen der 
Musik, der Gebärden und der Rhythmen dargestellt werden. Ich glaube, das wird Ew. Gnaden nicht 
missfallen, weil die Passagen im Nu zwischen lauter und lärmender Musik einerseits und zarter und 
lieblicher Musik andererseits abwechseln werden, damit die Rede eindringlich hervortritt.1411 
Ob es die Oper nun wirklich gab, ob Monteverdi seinen »concitato genere« bei der Komposition 
einer ersten Wahnsinnsszene in der Oper zur Anwendung brachte oder nicht – Strozzi realisierte 
La Finta pazza erst 1641 in Venedig.  
 
Die Beantwortung der Frage, wie der Wahnsinn in die Oper kam, zeigt: Das von Münz in den 
Mittelpunkt gerückte Fernrohr als methodisches Instrument wäre neben dem Florentiner 
Hoffest von 1589, der »Supermonade«, noch in vielen kleinen Monaden auf die Annäherungen, 
die sich verzweigenden Äste von Commedia all’improvviso und Oper, zu richten. Am Beispiel 
der Wahnsinnsszenen, der Pazzie, und darüber hinaus. Aber das ist eine andere Geschichte.  
 
  
                                                 
1409  Kreidler 1934: 16. 
1410  Monteverdi 1973: 264f. 
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Die Pazzia d’Isabella der Comica Isabella Andreini ist in zwei Quellen überliefert: Giuseppe 
Pavonis 1589 gedrucktes Diario – die relevante Passage, die ich auch in der Arbeit zitiere, ist 
in Katy Schlegels Dissertationsschrift von 2009 transkribiert und ins Deutsche übersetzt – und 
Flaminio Scalas Soggetto La Pazzia d’Isabella, das 1611 in der Sammlung von 50 Spieltexten 
mit dem Titel Il Teatro delle Favole Rappresentative veröffentlicht wurde. Die nachfolgende 
Transkription folgt der Edition von 1611 und kommt, im Gegensatz zu Ferruccio Marottis 
Edition von 1976 und Anna Maria Testaverdes Canovacci-Sammlung von 2007, ohne größere 
Eingriffe aus – die Namen der Maschere wurden ausgeschrieben (Arlecch.  Arlecchino) und 
zur besseren Lesbarkeit u und v korrekt in der heutigen Verwendung wiedergegeben (doue  
dove). Von Flaminio Scalas Text lag bislang keine deutsche Übersetzung vor, diese Lücke ist 
nun mit der neuen Übertragung, die auf Stefan Hulfelds Rohübersetzung basiert und zusätzlich 
die englische Übersetzung von Richard Andrews (2008) konsultiert, nun geschlossen.  
 




La Pazzia d’Isabella Comedia. 
 
 
A R G O M E N T O . 
 
Ratio gentilhuomo Genovese s’innamora d’una gētildonna nella sua patria, la quale 
essendo ad una sua Villa lontana della città per molte miglia, fece sapere all’amante 
suo, che colà dov’ella se ne stava si trasferisse. L’amante, che altro non bramava, 
armato un buonissimo legno à quella volta incaminandosi fù da certi vascelli Turcheschi (che 
nascosi se ne stavano) pigliato, fatto schiavo, e condotto in Algieri: Il che risapendosi poi da 
tutta Genova fù cagione, che la sfortunata amante in un Monastero si ritirasse con fermo 
proposito in quello finir sua vita: Avvenne, che il detto Oratio fù venduto ad un grandissimo 
Capitano il quale haveva per moglie una Turca del Serraglio, giovane gratiosa, e bella, la quale 
non si tosto vidde lo Schiavo, che d’esso ardentissimamente s’innamorò; e venuto più volte 
seco à stretti, & amorosi ragionamenti, fù trà di loro concluso, ch’ella Christiana si facesse, & 
che egli poi conduttala alla patria sua per moglie la pigliasse; concludēdo ancora di menar via 
un suo picciolo figlio d’anni duo, fatto cotale accordo, con altri schiavi Christiani armarono una 
Fusta per prendersi segreta fuga: Occorse in quel mentre, che il Capitano marito della detta 
Turca (che à un suo Casale poco discosto se ne stava) mandò à dire alla moglie, che à lui tosto 
se ne andasse, la onde cō quella occasione, e senza sospetto de gli altri Turchi si partirono, & à 
remi, & à vela si condussero in breve tempo nell’alto del mare per fuggirsene alla volta di 
Maiorca. Fù dal detto Capitano intesa la nuova della fuga dell’armato legno, onde il meglio, 
che li fù possibile con una Galeotta, che quivi per uso suo teneva, si pose à seguitare il fuggitivo 
legno, nè molto tempo passò, che quello gionse quasi vicino à i liti Christiani; ciò vedendo la 
moglie, nè vedendo più scampo alla sua fuga, fece vestire un Turco forzato de gli habiti di 
Oratio, e quello, alla vista del marito (che la seguiva) fece nel mar gettare, & il detto Oratio 
nascondere nel corpo dell’armata Fusta, poi ad alta voce gridando, chiamava il Capitano marito, 
che lo soccorresse, fù l’armata Fusta senza pur far difesa pigliata; sopra della quale salendo il 
Capitano intese come il detto Schiavo Oratio la voleva condur via, ond’ella con l’aiuto de suoi 
Turchi lo haveva fatto pigliare, & esporre all’onde del mare, accettò il marito la finta, e simulata 
scusa della moglie, la quale subito li pose il picciolo bambino in braccio, poi fattosi dare 
un’Archibuso à ruota ad uno di quelli armati, disse voler tirare à quel traditore dello Schiavo 




non aspettava) li dette un’archibusata, con la quale in uno istesso tempo uccise il marito, & il 
figliolo; ilche sentito da Oratio (secondo l’ordine dato) subito uscito dal luogo ove nascoso 
stava: di nuovo si fece padrone del vassello, e signore, & affrontatosi con la Galeotta del 
Capitano la pose in fuga, la onde poi seguitando il loro viaggio à Maiorca arrivarono, dove con 
solennità fù fatta Christiana la Turca: Andarono di là à non molto tempo à Genova, dove 
felicemente vivēdo intervennero alla misera Turca (che Isabella di nuovo nomavasi) molti 
infortunij per li quali ella divenne furiosa, e fuori di senno; e risanata poi l’amato marito lungo 
tempo hebbe, e godettesi. 
 
 










Flaminia gentildonna.  
Ricciolina serva.  
 
Flavio gentilhuomo. 






Robbe per la Comedia. 
 
Una Valigia grande. 
 
Habito per la pazza. 
 
Più vasetti da Spetiale.  
 
Un ampolla di vetro bella. 
 




















SI duole con Pedrolino suo servo, che Flaminia dopo l’esser uscita del 
monistero, non li faccia quella buona cera, che li faceva mentre era rinchiusa 
là dentro, e che non se ne maraviglia, poiche v’è di peggio, e quì narra tutta 
l’historia sua con Flaminia e con la Turca fatta christiana in Maiorca come 
stà nell’Argomento della Comedia, dicendo Pedrolino che non crede ch’egli 
l’habbia sposata, ma che vederà d’intēderlo da un servitore suo paesano 






vengono da un giardino dove sono stati à diporto, Isabella gli domanda la 
cagione perch’egli se ne viva cosi malinconico dopo l’esser arrivato alla 
patria sua: Oratio, che è natura sua. ella lo prega à sposarla come li promesse 
in Algieri, Oratio che in brevissimo tempo osserverà la promessa; manda in 
casa Isabella. Franceschina e Burattino ilquale và motteggiando che Oratio 
debbe esser satio d’Isabella. Oratio rimane sospirando amorosamente, in 
quello  
Flaminia alla fenestra saluta Oratio dicendoli havete menata vostra moglie à spasso? 
Oratio subito li risponde, io ho menata la mia morte à spasso; e non mia 
moglie. Flaminia dice che s’egli non l’ha sposata, la sposerà per l’obligo, e 
per l’honore: Oratio la guarda, e quasi piangendo si parte senza formar parola, 
Flaminia di conoscere da quelle parole, e da i sospiri, che Oratio è ricordevole 




il quale viene dell’Isola di Maiorca dove era per servitio del suo Rè per 
andarsene à Milano, e di volersi trattener qualche giorno in Genova per veder 
d’intender di quella Turca, che si fece christiana in Maiorca, Arlecchino se si 
ricorda di quel gentilhuomo che la fece battezzare, Capitano che si nomava 
Oratio Bisognosi; cercano d’un hosteria la vedono, chiamano l’hoste  
Hoste fuora riceve Arlecchino con le robbe, Capitano di voler andar sino in banchio 
e che frà tanto venirà l’hora del desinare, in quello 
Ricciolina serva di Flaminia vien di Villa, Capitano fà seco all’amore, in quello  
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Pedrolino arriva, e per gelosia contende col Capitano. Ricciolina in casa, Capitano brava 
Pedrolino, e bravando si mette sotto le fenestre d’Isabella, in quello 
Burattino dalla fenestra li getta una caldara d’acqua tiepida sul capo, Capitano tutto 
bagnato entra nell’hosteria, Pedrolino si ritira, in quello  
Pantalone travagliato perche Oratio suo figlio non si risolve di sposar Isabella, secondo 
la promessa fattale in Algieri batte à casa. 
Burattino fuora, Pantalone li domanda se egli sà la cagione perche Oratio non sposa 
Isabella. Burattino che non la sà, in quello  
Pedrolino si scopre dicendo à Pantalone che se lo vuol tener segreto, ch’egli li dirà la 
cagione, Pantalone promette. Pedrolino dice come Oratio innanzi che egli 
fusse fatto schiavo amava Flaminia e com’ella l’amava, & ama ancora, e per 
l’arrivo suo esser del monasterio uscita, e che per questa cagione Oratio non 
si risolve di sposar Isabella e che direbbe dell’altre cose ancora, ma che per 
timore le tace, in quello 
Flavio arriva, subito Pedrolino se li accosta, Pantalone saluta Flavio, e con cerimonie 
si parte, Flavio intende da Pedrolino come Pantalone vuol che Oratio si 
risolva di sposar Isabella perche non viva in quel peccato. Flavio si rallegra, 
in quello 
Flaminia alla fenestra, Flavio la saluta, querelandosi seco, del poco conto ch’ella tiene 
di lui dopo l’esser uscita dal monisterio; Flaminia con belle parole si và 
scusando, Pedrolino seco motteggia dicendo che l’amor vecchio discaccia il 
nuovo, Flaminia fingendo di non l’intendere li dice essere uno sfacciato, e si 
ritira. Flavio si duole di Pedrolino qual dice haverla toccata sul vivo, in quello 
Franceschina su la porta stà à sentire come Pedrolino dice à Flavio che Flaminia è 
innamorata d’Oratio, e lui di lei, e che Oratio non sposa la Turca fatta 
christiana per esser egli innamorato di Flaminia. Flavio stizzato con Pedrolino 
si parte, & egli vedendo Franceschina la saluta, Franceschina li domanda che 
persona è quella, che ragionava seco, Pedrolino li dice essere un rivale del 
suo padrone innamorato di Flaminia che habita in quella casa, e gliela mostra, 
della quale n’è innamorato anche il suo padrone Oratio, Franceschina in casa, 
Pedrolino và per trovar Oratio via. 
Pantalone 
Oratio 
dimanda à Oratio suo figlio perche non sposa Isabella come gli ha pro[mes]so, 
Oratio narra la cagione dicendo esser innamorato di Flaminia com’era anco 
innanzi che egli fusse fatto schiavo, e che per ciò non si sà risolvere: 
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Pantalone che à Flaminia non mancheranno partiti, e che debba attendere à 
soddisfare Isabella e che egli sapeva benissimo questa cagione, laquale esserli 
stata detta da un facchino, in quello 
Pedrolino arriva, Pantalone dice quello esser il facchino, Oratio domanda à Pedrolino 
chi gli ha detto, ch’egli sia innamorato di Flaminia. Pedrolino che tutta 
Genova lo sà; poi riprende Oratio perche non sposa Isabella e non obbedisce 
suo padre: Oratio in collera, in quello 
Flavio domanda che cosa egli hà col suo servitore, Oratio non li da risposta, 
Pedrolino brava, Pantalone vorrebbe metter pace tra di loro, Flavio và in 
collera, in quello 
Isabella alla fenestra stà à sentire; Flavio vedendola, rivolto à Oratio li dice, che 
doverebbe sposar Isabella poiche per lui s’è fatta christiana, & osservarli la 
promessa fede, e non cercar di pigliar Flaminia per moglie, e farle questo 
torto, e che egli non fà cose da gentilhuomo, Oratio caccia mano alla spada, 
Flavio il simile, e facendo quistione vanno per strada, Pantalone e Pedrolino 







SI fà mostrar la casa di Flaminia a Franceschina e poi la manda à vedere 
quello, che è avvenuto d’Oratio, poi rimanendo sola dice avvedersi del 
tradimento d’Oratio, ma che per l’amore che li porta si contenta più tosto 
morire, che darli disgusto, in quello 
Flaminia alla finestra, Isabella vedendola la saluta dicendoli, che per esser sua vicina 
haverebbe per favore d’esserle amica, Flaminia la ringratia, & mentre usano 
parole di complimento arriva 
Burattino tutto affannato per la quistione delli duo gioveni, Flaminia li domanda se 
Oratio è ferito, Burattino che non lo sà, Isabella domanda à Flaminia se 
haverebbe à male, che Oratio fusse ferito, Flaminia li risponde dicendo forse 
più à me, che à voi signora, in quello 
Capitano vede Isabella, la riconosce per quella che si fece christiana in Maiorca, la 
saluta, ella li rende il saluto, poi rivolta à Flaminia dice Signore non è più 
tempo, che io stia quà, mi parto, e spero di consolarvi, & entra con Burattino. 
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Capitano saluta Flaminia la quale li domanda dov’egli hà conosciuta quella 
donna, Capitano d’haverla conosciuta in Maiorca dove fù fatta christiana, in 
quello 
Arlecchino con la scopetta pulisce il suo padrone, Capitano fà del galante con Flaminia 
in quello 
Ricciolina fuora vede il Capitano lo riconosce per quello che fece seco l’amore, volta à 
Flaminia li dice, che lasci stare il suo innamorato; Arlecchino la saluta, in 
quello 
Oratio vedendo il Capitano ragionar con Flaminia và incollera, Flaminia dice à 
Oratio che non vada incollera seco per esser egli amico di sua moglie Oratio 
à quelle parole mette mano alla spada, Capitano fugge, Oratio dietro, 
Arlecchino lo seguita, donne si ritirano in casa. 
Isabella 
Burattino 




viene essortando Flavio à placarsi con Oratio, il qual dice, che non farà mai 
pace seco sintanto ch’egli non sposa Isabella come è di obligo suo, e di 
volerlo far conoscere che è un grandissimo traditore, Isabella havendo un 
cortello allato seli accosta, dicendoli, che mente, e li da due, o tre ferite, 
Flavio cade in terra versando il sangue, in quello 
Oratio arriva, Isabella abbraciandolo, e dicendoli d’haver fatte le sue vendette, lo 
conduce in casa: Pantalone e Burattino spaventati entrano. Pedrolino piange 
il suo padrone ferito, chiama à casa Flaminia. 
Flaminia 
Ricciolina 
intende il successo di Flavio, se ne duole; Flavio non potendosi levare, e 
versando il sangue, dice à Flaminia come per la sua crudeltà perde la vita, e 
l’honore, morendo per mano d’una donna: Flaminia compunta di simili 
parole, lo consola, pentita di quanto hà fatto contra di lui: in quello 
Gratiano fisico, e chirurgo, Flaminia li raccomanda il ferito, Gratiano con Riocciolina 
e Flaminia lo conducono in casa, Flaminia per medicarlo.  
Isabella 
Oratio 
prega Oratio à dirli liberamente s’egli è innamorato di Flaminia e se prima, 
ch’egli fusse schiavo li promesse di pigliarla per moglie, perche se ciò è vero, 
cercherà di darli ogni contento: Oratio nega, dicendo non amare altra donna, 
che lei accarezzandola più dell’usato, e tanto sà simulare, che la manda in 
casa tutta consolata: poi rimaso solo, dice, come nel suo petto combattono 
amore, obligo, e fede: poi parte, vedendo venir persone; via. 
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Gratiano dice à Flaminia che bisogna tener’allegro il ferito, che ciò facendo spera di 
sanarlo, và per alcuni medicamenti principali; Flaminia si meraviglia di se 
medesima, come ella habbia potuto fare un sì gran torto à Flavio, e di volerlo 
vendicare se non contra Isabella, almeno contra Oratio, in quello 
Oratio arriva, la saluta, ella con belle parole li domanda quand’egli farà le nozze 
con quella sua guerriera, che hà saputo cosi ben ferire Flavio. Oratio rimane 
come insensato, in quello 
Isabella alla finestra stà à sentire il tutto, poi viene sulla porta, & ode che Oratio dice 
à Flaminia che egli non è mai per sposare Isabella, per poter pigliar’ lei, si 
come promesso gli haveva prima, che fusse schiavo, e che quando ella voglia 
esser sua, che si leverà Isabella dinanzi con qualche inganno, e finalmente 
col veleno: Flaminia che si contenta di pigliarlo di nuovo li conferma la fede, 
& abbracciandolo lo conduce in casa: Isabella rimane come insensata, poi 
prorompendo in parole essacera contra Oratio, contra Amore, contra Fortuna, 
contra se stessa, & per ultimo diventa pazza, e furiosa, in quello 
Ricciolina  gridando, oh povero giovane, che assassinamento è questo. dicendo à 
Isabella come Oratio è stato ammazzato, Isabella ancor che pazza havendo 
alquanto di lucido intervallo le fà replicare più, e più volte la morte d’Oratio, 
alla fine dicendo, che l’anima sua vuol quella di quel traditore, diventa pazza 
affatto, si straccia tutte le vestimenta d’attorno, e come forsennata se ne corre 








QUerelandosi di Flaminia che sotto false lusinghe l’habbia condotto in casa, 
e poi assaltatolo con armi per ucciderlo, ella che li dispiace non haverli 
possuto levar la vita, essend’egli il capo di tutti i traditori, & avvedersi 
com’era ben cieca à credere alle parole d’uno, che haveva, e voleva tradir 
colei, che li haveva data la libertà, l’honore, le ricchezze, e se stessa: in quello  
Ricciolina gridando, che Flavio si scioglie le fasce delle ferite; Flaminia subito corre 
dentro con Ricciolina. Oratio di haver scorso gran pericolo, e che se Flavio 
havesse potuto dar aiuto à Flaminia ch’egli vi rimaneva morto: & insieme 
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s’accorge del greve error commesso nel voler pensar solo d’abbandonar 
Isabella in quello 
Pantalone arriva domanda d’Isabella dicendo ella non essere in casa, in quello 
Gratiano con molti albarelli per medicar Flavio, dice à Pantalone haver durato una 
gran fatica à salvarsi da una pazza: poi dice esser quella Turca, che già 
condusse Oratio suo figlio d’Algieri: Pantalone se ne maraviglia, Oratio 
riman stupido, Gratiano entra in casa Flaminia Oratio si parte per trovar 
Isabella. Pantalone dolendosi chiama à casa.  
Burattino  Pantalone li domanda quanto è che Isabella manca di casa, Burattino che non 
lo sà, in quello 
Gratiano 
Ricciolina 
dice alla serva, che osservino i medicamēti com’egli ha ordinato. Ricciolina 
che non mancherà, & entra. Pantalone si raccomanda al medico per conto 
d’Isabella. Gratiano che la facciano pigliar’ mentre, che il male è fresco 
perche à lui dà l’animo di sanarla con sui segreti mirabili. Pantalone chiama 
Franceschina fuora, Pantalone gli ordina, che con Burattino vada à trovar Isabella e che 
con l’aiuto d’altre persone la piglino, e legata la conduchino à casa: poi và 
con Gratiano per strada: Franceschina e Burattino rimangono, in quello 
Isabella vestita da pazza, si pone in mezo di Burattino e di Franceschina dicendo voler 
loro dire cose di grandissima importanza. essi si fermano ad ascoltare, & ella 
comincia à dire: Io mi ricordo l’anno non me lo ricordo, che un’Arpicordo 
pose d’accordo una Pavaniglia Spagnola con una gagliarda di Santin da 
Parma, per la qual cosa poi, le lasagne, i maccheroni, e la polenta si vestirono 
a bruno, non potendo comportare, che la gatta fura fusse amica delle belle 
fanciulle d’Algieri: pure come piacque al califfa d’Egitto fù concluso, che 
domattina sarete tutti duo messi in berlina. seguitando poi di dire cose simili 
da pazza: essi la vogliono pigliare, & ella se ne fugge per strada, & essi la 
seguono.  
Pedrolino per avisare i parenti di Flavio, accioche lo venghino à levar di casa Flaminia 
e come Gratiano è un grandissimo medico da segreti, in quello 
Pantalone disperato, che non trova Isabella, Pedrolino dice trà se di voler burlar 
Pantalone al quale dice, che Flavio è morto per le ferite, che li dette Isabella 
e che la giustitia la farà morire insieme con Oratio. Pantalone si dispera, 
Pedrolino piangendo si parte, Pantalone rimane, in quello 
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Oratio disperato, che non può trovar Isabella, Pantalone li dice ella esser diventata 
pazza per haverlo veduto entrare in casa Flaminia e seco abbracciata, ma che 
v‘è di peggio, dicendoli come Flavio è morto, e che la giustizia vuol pigliar 
Isabella e lui, Oratio si dispera, in quello 




di voler’ ammazzar’ quell’Oratio prima che passi a Milano, in quello 
Isabella da pazza, dice al Capitano di conoscerlo, lo saluta, e dice d’haverlo veduto 
frà le 48. imagini celesti, che ballava il canario con la Luna vestita di verde, 
& altre cose tutte allo sproposito, poi col suo bastone bastona il Capitano & 
Arlecchino, quali fuggono, & ella dietro seguitandoli. 
Pantalone disperato, dubitando, che Oratio per la disperatione non s’uccida, in quello 
Gratiano con un alberello, dentro del quale è un segreto composto con Helleboro, col 
quale dice voler sanar Isabella in un subito, & haverlo provato più, e più volte 
nello spedale de pazzi à Milano, in quello 
Isabella arriva pian piano, e si pone in mezo à Pantalone & a Gratiano, dicendo, che 
stieno cheti, e che non facciano romore, perche Giove vuol stranutare, e 
Saturno vuol tirar una correggia: poi seguitando altri spropositi domandano 
loro se havrebbono veduto Oratio solo contra Toscana tutta, in quello 
Oratio arriva, dicendo son quà anima mia: & ella rispondendo dice, anima secondo 
Aristotele è spirito, che si diffonde per le botte del moscatello di 
Montefiascone; & che per ciò fù veduto l’arco baleno far un servitiale 
all’Isola d’Inghilterra, che non poteva pisciare, soggiungendo altre cose allo 






tutti gridando, piglia la pazza, piglia la pazza, e quì tutti li sono addosso, la 
pigliano, e la legano: Gratiano subito piglia il suo segreto, col quale gli unge 
tutti i sentimenti, e dopo li fà bere un liquore qual’egli tiene in un’ampollina; 
ilche fatto, ella à poco, a poco si risente, e torna in sè. Ritornata saggia, vede 
Oratio, al quale ricorda quanto ha fatto per lui con breve giro di parole, 
lamentandosi, che l’habbia tradita, e per altra donna abbandonata. Oratio 
confessa l’error suo, & il suo mancamento, li chiede perdono, dicendoli 
volerla sposare all’hora all’hora: Isabella tutta allegra pone in oblio ogni 






col braccio al collo vede Isabella, la quale humilmente li chiede perdono, 
facendoli sapere come Oratio l’hà sposata di fede, Flavio si rallegra, e li 
perdono, e cosi Oratio sposa Isabella, Flavio Flaminia, Pedrolino 







Der Wahnsinn der Isabella Comedia. 
 
 
I N H A L T  . 
 
Ratio, ein Edelmann aus Genua, verliebt sich in seiner Heimat in eine Edelfrau. Als 
sie in einem ihrer Landhäuser war, das viele Meilen weit von der Stadt entfernt lag, 
ließ sie ihren Geliebten wissen, sich dorthin zu begeben, wo sie sich aufhielt. Der 
Geliebte, der nichts anderes begehrte, rüstete ein sehr gutes Schiff aus und als er sich auf den 
Weg dorthin begab, wurde er von einigen türkischen Schiffen (die sich verborgen hielten) 
gefangengenommen, zum Sklaven gemacht und nach Algier gebracht. Als dies danach in ganz 
Genua bekannt wurde, war es die Ursache dafür, dass sich die unglückliche Geliebte in ein 
Kloster mit dem festen Entschluss zurückzog, dort ihr Leben zu beenden. Es geschah, dass 
besagter Oratio an einen sehr großen Hauptmann verkauft wurde, der eine Türkin aus dem 
Serail zur Frau hatte, die jung, anmutig und schön war. Sobald sie den Sklaven erblickte, 
verliebte sie sich leidenschaftlich in ihn; und nachdem es mehrere Male zwischen ihnen zu 
engen und liebevollen Unterredungen gekommen war, beschlossen beide, dass sie Christin 
werden und er sie dann, wenn er sie in seine Heimat gebracht habe, zur Frau nehmen solle. 
Dann beschlossen sie noch, ihren kleinen, zweijährigen Sohn fortzubringen. Nachdem sie dies 
abgesprochen hatten, rüsteten sie mit anderen christlichen Sklaven ein Schiff, um heimlich zu 
fliehen. Dies ereignete sich, während der Hauptmann, der Ehemann der besagten Türkin (der 
sich in seinem nahe gelegenen Landhaus aufhielt), nach der Frau schickte, um ihr zu sagen, 
dass sie sofort zu ihm kommen solle. Daher fuhren sie bei dieser Gelegenheit und ohne den 
Verdacht der anderen Türken zu erregen los und mit Rudern und Segeln steuerten sie auf die 
hohe See, um sich in Richtung Mallorca zu flüchten. Als der Hauptmann die Kunde von der 
Flucht des gut ausgerüsteten und bewehrten Schiffs vernahm, machte er sich von dort, so gut 
es ihm möglich war, mit einer Galeere, die er dort zu seiner Verfügung bereithielt, daran, dem 
flüchtigen Schiff zu folgen. Nicht viel Zeit verstrich, bis er es unweit von christlichen Ufern 
einholte. Als seine Frau dies sah und gewahr wurde, dass es auf ihrer Flucht kein Entkommen 
gab, zwang sie einen Türken, Oratios Kleider anzuziehen, ließ ihn, sodass der Mann (der ihr 
folgte) es sehen konnte, ins Meer werfen, und Oratio im Bauch des bewaffneten Schiffs 
verstecken. Dann rief sie, mit lauter Stimme schreiend, ihren Ehemann, den Hauptmann, ihr zu 




an Bord ging, erfuhr er, wie der besagte Sklave Oratio sie wegbringen wollte, dass sie ihn aber 
mit der Hilfe seiner Türken ergreifen und den Wellen des Meeres übergeben ließ. Der Ehemann 
akzeptierte die erfundene und vorgeschobene Entschuldigung der Frau, die ihm sofort das 
kleine Kind auf den Arm legte. Nachdem sie sich dann eine Arkebuse von einem der 
Bewaffneten hatte geben lassen, sagte sie, auf jenen Verräter von Sklaven schießen zu wollen, 
der sich immer noch schwimmend zu retten versuchte. Und so drehte sie sich plötzlich dem 
Ehemann zu (der einen solchen Schlag nicht erwartete), gab einen Büchsenschuss auf ihn ab, 
mit dem sie gleichzeitig den Mann und den Sohn tötete. Als Oratio dies gehört hatte, kam er 
plötzlich (der ihm erteilten Anweisung gemäß) aus seinem Versteck und machte sich erneut 
zum Herren und Führer des Schiffes. Nachdem er mit der Galeere des Hauptmanns 
aneinandergeraten war, schlug er sie in die Flucht. Danach konnten sie ihre Reise fortsetzen 
und kamen auf Mallorca an, wo die Türkin feierlich zur Christin gemacht wurde. Wenig später 
gingen sie von dort nach Genua, wo sie glücklich lebten, bis der armen Türkin (die sich nun 
Isabella nannte) viele Unglücksfälle zustießen, durch die sie rasend und wahnsinnig wurde. 
Dann, wieder genesen, hatte sie ihren geliebten Ehemann für lange Zeit wieder und erfreute 














Flaminia Edeldame.  
Ricciolina Dienerin.  
 
Flavio Edelmann. 
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BEklagt sich mit Pedrolino, seinem Diener, dass Flaminia, nachdem sie aus 
dem Kloster gekommen ist, ihm nicht jenes gute Aussehen aufwies, wie sie 
es tat, als sie noch darin eingesperrt war, und dass er sich nicht darüber 
wundert, weil es Schlechteres gebe. Und hier erzählt er die ganze Geschichte 
[Oratios] mit Flaminia und mit der Türkin, die auf Mallorca zur Christin 
gemacht wurde, wie es in der Inhaltsangabe der Comedia steht, Pedrolino 
sagend, dass er nicht glaubt, dass er sie geheiratet habe, aber dass er es 
erfahren werde von einem Diener aus seinem Dorf, der von Mallorca nach 






kommen aus einem Garten, wo sie zum Vergnügen waren. Isabella fragt ihn 
nach der Ursache, warum er nach der Ankunft in seiner Heimat so 
melancholisch sei. Oratio, dass dies seine Natur sei. Sie bittet ihn, sie zu 
heiraten, wie er es ihr in Algier versprochen habe. Oratio, dass er das 
Versprechen sehr bald einlösen werde; schickt Isabella ins Haus. 
Franceschina und Burattino, der witzelt, dass Oratio Isabellas überdrüssig sei. 
Oratio bleibt verliebt seufzend zurück, wobei  
Flaminia am Fenster Oratio grüßt, ihm sagend: Habt ihr eure Frau spazieren geführt? 
Oratio antwortet ihr sofort: Ich habe meinen Tod spazieren geführt und nicht 
meine Frau. Flaminia sagt, dass, wenn er sie [noch] nicht geheiratet habe, er 
sie aus Schuldigkeit und Ehre heiraten werde: Oratio sieht sie an und fast 
weinend geht er ohne etwas zu sagen ab, Flaminia aus diesen Worten und aus 
den Seufzern zu erkennen, dass Oratio immer noch der Liebe eingedenk sei, 




der von der Insel Mallorca kommt, wo er war, um seinem König zu dienen, 
um nach Mailand zu gehen, und sich einige Tage in Genua aufhalten zu 
wollen, um etwas über diese Türkin, die auf Mallorca zur Christin wurde, in 
Erfahrung zu bringen. Arlecchino: ob er sich an diesen Edelmann erinnere, 
der sie taufen ließ. Capitano: dass er Oratio Bisognosi hieß; sie suchen eine 
Herberge, sehen sie, rufen den Wirt.   
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Wirt hervor, empfängt Arlecchino mit den Sachen, Capitano: zu den 
Geldwechslern gehen zu wollen und dass inzwischen die Zeit zum 
Mittagessen kommen werde; wobei 
Ricciolina Flaminias Dienerin aus dem Landhaus kommt, Capitano entflammt in Liebe, 
wobei 
Pedrolino hinzukommt, und aus Eifersucht mit dem Capitano streitet. Ricciolina ins 
Haus, Capitano droht Pedrolino, und drohend stellt er sich unter Isabellas 
Fenster, wobei 
Burattino ihm vom Fenster einen Kessel mit lauwarmem Wasser auf den Kopf schüttet, 
Capitano geht ganz durchnässt in die Herberge, Pedrolino zieht sich zurück, 
wobei  
Pantalone betrübt, weil sein Sohn Oratio sich nicht entscheidet, Isabella zu heiraten, wie 
er es ihr in Algier versprochen hat, klopft am Haus. 
Burattino hervor, Pantalone fragt ihn, ob er die Ursache kennt, warum Oratio Isabella 
nicht heiratet. Burattino, dass er es nicht weiß, wobei  
Pedrolino gibt sich zu erkennen, Pantalone sagend, dass er ihm, wenn er es für sich 
behalte, die Ursache nennen werde, Pantalone verspricht es. Pedrolino sagt, 
wie Oratio, bevor er zum Sklaven gemacht wurde, Flaminia liebte und wie 
sie ihn liebte und noch immer liebt, und wegen seiner Ankunft aus dem 
Kloster gekommen zu sein, und dass aus diesem Grund Oratio sich nicht dazu 
entscheidet, Isabella zu heiraten, und dass er noch andere Dinge sagen würde, 
sie aber aus Furcht verschweige, wobei 
Flavio hinzukommt, sofort geht Pedrolino auf ihn zu, Pantalone grüßt Flavio und 
geht mit Förmlichkeiten ab, Flavio erfährt von Pedrolino, dass Pantalone will, 
dass Oratio sich entscheidet, Isabella zu heiraten, um nicht in Sünde zu leben. 
Flavio freut sich, wobei  
Flaminia am Fenster, Flavio grüßt sie und beklagt sich bei ihr darüber, wie wenig 
Aufmerksamkeit sie ihm widme, seit sie aus dem Kloster gekommen ist, 
Flaminia entschuldigt sich mit schönen Worten, Pedrolino witzelt mit sich, 
sagend, dass die alte Liebe die neue verjagt, Flaminia, vorgebend, ihn nicht 
zu verstehen, sagt ihm, ein unverschämter Kerl zu sein, und zieht sich zurück. 




Franceschina in der Tür hört sie, wie Pedrolino zu Flavio sagt, dass Flaminia in Oratio 
verliebt ist und er in sie, und dass Oratio die zur Christin gemachten Türkin 
nicht heiratet, weil er in Flaminia verliebt ist. Flavio, verärgert über 
Pedrolino, geht ab, und dieser sieht Franceschina und grüßt sie, Franceschina 
fragt ihn, mit wem er gesprochen habe, Pedrolino sagt ihr, dass er ein Rivale 
ihres Herrn sei, verliebt in Flaminia, die in diesem Haus lebe – er zeigt es ihr 
– und in die auch ihr Herr Oratio verliebt sei, Franceschina ins Haus, 
Pedrolino geht weg, um Oratio zu finden.   
Pantalone 
Oratio 
fragt seinen Sohn Oratio, warum er Isabella nicht heiratet, wie er es 
versprochen hat. Oratio nennt ihm den Grund und sagt, in Flaminia verliebt 
zu sein, wie er es schon war, bevor er zum Sklaven gemacht wurde, und dass 
er sich deshalb nicht entscheiden kann: Pantalone, dass es Flaminia nicht an 
[guten] Partien mangele und er sich darum kümmern solle, Isabella 
zufriedenzustellen, und dass er diesen Grund, der ihm von einem Lastträger 
gesagt worden sei, schon sehr gut kannte, wobei 
Pedrolino hinzukommt, Pantalone sagt, dieser sei der Lastträger, Oratio fragt Pedrolino, 
wer ihm gesagt habe, dass er in Flaminia verliebt sei. Pedrolino, dass ganz 
Genua es weiß, dann schimpft er Oratio, weil er Isabella nicht heiratet und 
seinem Vater nicht gehorcht: Oratio gerät in Wut, wobei  
Flavio fragt, was mit seinem Diener vorgefallen sei, Oratio gibt ihm keine Antwort, 
Pedrolino tobt, Pantalone möchte zwischen ihnen Frieden stiften, Flavio geht 
wütend ab, wobei 
Isabella am Fenster zuhört; Flavio sieht sie und sagt zu Oratio gewandt, dass er 
Isabella heiraten müsse, weil sie für ihn zur Christin geworden sei, und dass 
er sein Treueversprechen beachten und nicht versuchen solle, Flaminia zur 
Frau zu nehmen, und dass er ihnen dieses Unrecht nicht antun könne, und 
dass er sich nicht wie ein Edelmann verhalte, Oratio zieht sein Schwert, 
Flavio dasselbe und, sich streitend, gehen sie durch die Straße ab, Pantalone 
und Pedrolino gehen ihnen hinterher, Isabella zieht sich weinend zurück, und 











LÄsst sich von Franceschina Flaminias Haus zeigen und dann schickt sie sie, 
um zu sehen, was Oratio zugestoßen ist, dann, allein zurückbleibend, sagt 
sie, Oratios Verrat zu erkennen, dass sie aber wegen der Liebe, die sie ihm 
entgegenbringt, eher bereit sei zu sterben als ihm Verdruss zu bereiten, 
wobei 
Flaminia am Fenster, Isabella sieht und begrüßt sie, ihr sagend, dass sie, weil sie ihre 
Nachbarin sei, ihr die Gunst erweisen solle, ihre Freundin zu sein, Flaminia 
dankt ihr und während sie sich Komplimente machen, kommt hinzu 
Burattino ganz besorgt wegen des Streits der jungen Männer, Flaminia fragt ihn, ob 
Oratio verletzt sei, Burattino, dass er es nicht weiß, Isabella fragt Flaminia, 
ob sie bestürzt wäre, wenn Oratio verletzt wäre, Flaminia antwortet ihr, 
sagend, ich vielleicht mehr als Ihr, Herrin, wobei 
Capitano sieht Isabella, erkennt sie als diejenige, die auf Mallorca zur Christin wurde, 
grüßt sie, sie entbietet ihm einen Gruß, dann sagt sie wieder zu Flaminia 
gewandt: Es ist nicht mehr Zeit, dass ich länger hier verweile, ich gehe, ich 
hoffe, Euch Trost zu spenden, und geht mit Burattino hinein. Capitano grüßt 
Flaminia, die ihn fragt, wo er diese Frau kennengelernt hat, Capitano, sie auf 
Mallorca kennengelernt zu haben, wo sie zur Christin wurde, wobei 
Arlecchino mit einer Bürste poliert er seinen Herrn, Capitano macht Galanterien mit 
Flaminia, wobei 
Ricciolina hervor, sieht den Capitano, erkennt ihn als denjenigen, der mit ihr Liebe 
machte, zu Flaminia gewandt sagt sie zu ihr, sie solle ihren Liebhaber stehen 
lassen; Arlecchino grüßt sie, wobei 
Oratio sieht den Capitano mit Flaminia reden und gerät in Wut, Flaminia sagt 
Oratio, dass er nicht auf sie wütend sein solle, weil dies ein Freund seiner 
Frau sei. Oratio zieht auf diese Worte hin sein Schwert, Capitano flieht, 




erneut in Furcht wegen des neuen Streits, wobei 
Pantalone 
Flavio 
kommt und Flavio zuredet, sich mit Oratio zu versöhnen, der sagt, dass er 
niemals mit ihm Frieden schließen werde, bevor er nicht Isabella heiratet, 
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Pedrolino wie es seine Pflicht ist, und ihm vor Augen führen zu wollen, dass er ein 
großer Verräter ist, Isabella, ein Messer bei sich tragend, geht auf ihn zu, ihm 
sagend, dass er lügt, und fügt ihm zwei oder drei Wunden zu, Flavio fällt zu 
Boden, Blut vergießend, wobei 
Oratio hinzukommt, Isabella, ihn umarmend und ihm sagend, ihn gerächt zu haben, 
führt ihn ins Haus: Pantalone und Burattino gehen erschrocken hinein. 
Pedrolino weint um seinen verletzten Herrn, ruft Flaminia im Haus. 
Flaminia 
Ricciolina 
erfährt, was Flavio zugestoßen ist, beklagt sich darüber; Flavio, nicht 
aufstehen könnend und noch immer blutend, sagt zu Flaminia, dass er wegen 
ihrer Grausamkeit sein Leben und seine Ehre verliert, weil er durch die Hand 
einer Frau stirbt: Flaminia, zerknirscht wegen ähnlicher Worte, tröstet ihn 
voller Reue für das, was sie gegen ihn getan hat, wobei 
Gratiano Arzt und Chirurg, Flaminia vertraut ihm den Verwundeten an, Gratiano führt 
ihn mit Ricciolina und Flaminia in Flaminias Haus, um ihn zu verarzten. 
Isabella 
Oratio 
bittet Oratio, ihr frei heraus zu sagen, ob er in Flaminia verliebt sei und ob 
er ihr, bevor er Sklave wurde, versprochen habe, sie zur Frau zu nehmen, 
weil sie, wenn es wahr ist, versuchen werde, ihm Befriedigung zu 
verschaffen: Oratio verneint es, sagend, keine andere Frau außer ihr zu 
lieben, sie mehr liebkosend als sonst, und weiß sich so zu verstellen, dass er 
sie ganz getröstet ins Haus schickt: dann, allein geblieben, sagt er, dass in 
seiner Brust Liebe, Pflicht und Treue miteinander kämpfen: dann geht er ab, 
weil er sieht, dass Leute kommen. 
Gratiano sagt Flaminia, dass man den Verletzten bei guter Laune halten müsse, dass 
er, wenn dies gelinge, hoffe, ihn zu heilen, geht, um einige wichtige Arzneien 
zu holen: Flaminia wundert sich über sich selbst, dass sie Flavio ein so 
großes Unrecht zufügen konnte, und ihn rächen zu wollen, wenn nicht gegen 
Isabella, so zumindest gegen Oratio, wobei 
Oratio kommt, grüßt sie, sie fragt ihn mit schönen Worten, wann er mit dieser seiner 
Kriegerin Hochzeit halten werde, die Flavio so gut zu verletzen wusste. 
Oratio bleibt wie von Sinnen zurück, wobei 
Isabella am Fenster, hört alles, dann kommt sie zur Tür und hört, wie Oratio zu 
Flaminia sagt, dass er Isabella niemals heiraten werde, um sie nehmen zu 
können, wie er es ihr versprochen hatte, bevor er Sklave wurde, und dass er, 
wenn sie die Seine werden wolle, sich durch irgendeinen Betrug von ihr 
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befreien werde, schließlich mit Gift: Flaminia, dass sie einverstanden ist, ihn 
noch einmal zu nehmen, verspricht ihm die Treue, und ihn umarmend, führt 
sie ihn ins Haus: Isabella bleibt wie von Sinnen zurück, dann bricht sie in 
eine übertriebene Rede aus gegen Oratio, gegen Amor, gegen Fortuna, gegen 
sich selbst und zuletzt wird sie wahnsinnig und rasend, wobei  
Ricciolina  schreiend, oh armer Jüngling, was für ein Morden ist das, und Isabella 
sagend, dass Oratio umgebracht wurde, Isabella, obwohl wahnsinnig, hat 
noch einige Momente, in denen sie klar denkt, und lässt sich wieder und 
wieder Oratios Tod wiederholen, am Ende sagend, dass ihre Seele die jenes 
Verräters wolle, wird sie ganz wahnsinnig, zerreißt sich ringsum alle ihre 
Kleider, und wie rasend rennt sie durch die Straßen. Ricciolina, ganz 







SIch über Flaminia beklagend, dass sie ihn mit falschen Schmeicheleien ins 
Haus geführt und dann mit Waffen angegriffen habe, um ihn zu töten, sie, 
dass es ihr leid tut, ihm nicht das Leben genommen zu haben, weil er der 
Anführer aller Verräter sei, und zu bereuen, so blind gewesen zu sein, 
jemandes Worten Glauben zu schenken, der bewusst jene verriet, die ihm die 
Freiheit, die Ehre, die Reichtümer und sich selbst gegeben hatte, wobei  
Ricciolina schreiend, dass Flavio sich die Wundverbände abreißt; Flaminia läuft sofort 
mit Ricciolina hinein. Oratio, eine große Gefahr ausgestanden zu haben, und 
dass er, wenn Flavio Flaminia hätte helfen können, tot zurückgeblieben 
wäre, und zugleich wird er sich des schweren Fehlers bewusst, den er 
begangen hat, indem er nur daran denken wollte, Isabella zu verlassen, wobei 
Pantalone kommt hinzu, fragt nach Isabella, sagend, dass sie nicht im Haus sei, wobei 
Gratiano mit vielen Apothekergefäßen, um Flavio zu verarzten, sagt zu Pantalone, es 
habe ihn große Mühe gekostet, sich vor einer Wahnsinnigen zu retten, dann 
sagt er, dass es jene Türkin war, die sein Sohn Oratio vormals aus Algier 
hergebracht hat: Pantalone wundert sich darüber, Oratio bleibt verwundert 
zurück, Gratiano geht in Flaminias Haus. Oratio geht ab, um Isabella zu 
finden. Pantalone, sich beklagend, ruft ins Haus.  
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Burattino  Pantalone fragt ihn, seit wann Isabella nicht mehr im Haus ist, Burattino, 
dass er es nicht weiß, wobei 
Gratiano 
Ricciolina 
sagt der Dienerin, dass die Arzneien so angewendet werden müssen, wie er 
verordnet hat. Ricciolina, dass sie es nicht versäumen werde, und geht 
hinein. Pantalone vertraut sich dem Arzt um Isabellas willen an. Gratiano, 
dass man sie ergreifen muss, solange das Übel noch frisch ist, weil es ihn 
ermutigt, sie mit seinen wunderbaren Geheimnissen zu heilen. Pantalone ruft 
Franceschina hervor, Pantalone trägt ihr auf, dass sie mit Burattino Isabella finden und mit 
Hilfe anderer Personen ergreifen und gefesselt ins Haus bringen sollen: dann 
geht er mit Gratiano durch die Straße ab: Franceschina und Burattino 
bleiben, wobei 
Isabella gekleidet als Wahnsinnige, stellt sich zwischen Burattino und Franceschina 
und sagt ihnen, Dinge von größter Wichtigkeit sagen zu wollen. Sie bleiben 
stehen, um zuzuhören, und sie beginnt zu sprechen: Ich erinnere mich, dass 
in dem Jahr, an das ich mich nicht erinnere, ein Clavicembalo eine spanische 
Pavaniglia zusammensetzte mit einer Galliarde von Santin da Parma, 
weswegen dann die Lasagne, die Makkaroni und die Polenta sich braun 
kleideten, weil sie nicht ertragen konnten, dass die schlaue Katze Freundin 
der schönen Mädchen Algiers sein sollte: außerdem wurde, wie es dem 
Kalifen von Ägypten gefiel, beschlossen, dass ihr alle beide morgen früh an 
den Pranger gestellt werdet. Dann fährt sie fort, ähnlich wahnsinnige Sachen 
zu sagen: Sie wollen sie packen, und sie flüchtet sich über die Straße, und 
sie folgen ihr.  
Pedrolino um Flavios Verwandte zu benachrichtigen, damit sie kommen, um ihn aus 
Flaminias Haus fortzunehmen, und dass Gratiano ein großmächtiger 
Geheimmedicus ist, wobei 
Pantalone verzweifelt, dass er Isabella nicht findet, Pedrolino sagt für sich, Pantalone 
einen Streich [Burla] spielen zu wollen, zu dem er sagt, dass Flavio an den 
Wunden, die Isabella ihm zugefügt hat, gestorben ist und dass die Justiz sie 
zusammen mit Oratio hinrichten werde. Pantalone verzweifelt, Pedrolino 
geht weinend ab, Pantalone bleibt, wobei 
Oratio verzweifelt, dass er Isabella nicht finden kann, Pantalone sagt ihm, dass sie 
wahnsinnig geworden ist, weil sie gesehen habe, wie er in Flaminias Haus 
gegangen sei und sie umarmt habe, aber es gebe noch Schlimmeres zu 
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berichten, ihm sagend, dass Flavio tot ist, und dass die Justiz Isabella und 
ihn ergreifen will, Oratio verzweifelt, wobei 
Franceschina schreiend, lauft, lauft, wenn ihr die Wahnsinnige sehen wollt: und sie führt 
alle durch die Straße ab. 
Capitano 
Arlecchino 
jenen Oratio töten zu wollen, bevor er nach Mailand geht, wobei 
Isabella als Wahnsinnige, sagt dem Capitano, ihn zu kennen, grüßt ihn, und sagt ihm, 
ihn unter den 48 himmlischen Bildern gesehen zu haben, dass er den Canario 
mit dem Mond tanzte, der in Grün gekleidet war, und andere Sachen, alle 
ohne Sinn, dann prügelt sie mit dem Stock den Capitano und Arlecchino, die 
fliehen, und sie hinterher, ihnen folgend. 
Pantalone verzweifelt, befürchtend, dass Oratio sich aus Verzweiflung tötet, wobei 
Gratiano mit einem Apothekergefäß, in dem sich eine geheime Mischung aus 
Nieswurz befindet, mit der er, wie er sagt, Isabella im Nu heilen kann, und 
dies bereits unzählige Male im Spital für Wahnsinnige in Mailand unter 
Beweis gestellt zu haben, wobei 
Isabella kommt ganz leise hinzu und stellt sich zwischen Pantalone und Gratiano, 
sagend, dass sie still sein und keinen Lärm machen sollen, weil Jupiter niesen 
und Saturn einen Furz abfeuern will: dann, nachdem weitere Spropositi 
gefolgt sind, fragt sie, ob sie Oratio allein gegen die ganze Toskana gesehen 
hätten, wobei 
Oratio hinzukommt, sagend, ich bin hier, meine Seele: und sie antwortet und sagt, 
die Seele ist, Aristoteles zufolge, Geist, der sich verbreitet durch die Fässer 
des Muskateller aus Montefiascone; und dass deshalb der Regenbogen dabei 
gesehen wurde, wie er Englands Insel, die nicht pissen konnte, ein Klistier 






alle schreiend, packt die Wahnsinnige, packt die Wahnsinnige, und hier sind 
sie alle hinter ihr, packen und fesseln sie: Gratiano nimmt sofort sein 
Geheimnis, mit dem er ihre Sinne einschmiert, und dann lässt er sie eine 
Flüssigkeit trinken, die er in einem Fläschchen hat; dann kehren nach und 
nach ihre Sinne zurück und sie kommt zu sich. Wieder bei Verstand erblickt 
sie Oratio, den sie ohne Umschweife daran erinnert, wieviel sie für ihn getan 
hat, sich beklagend, dass er sie verraten und für eine andere Frau verlassen 
habe. Oratio gesteht seinen Irrtum und seinen Fehler ein, bittet sie um 
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Vergebung, ihr sagend, sie auf der Stelle heiraten zu wollen: Isabella, ganz 
fröhlich, vergisst alles Vergangene und nimmt ihn als den Ihren an. 




mit dem Arm in einer Schlinge, sieht Isabella, die ihn demütig um 
Verzeihung bittet, ihn wissen lassend, dass Oratio treu um ihre Hand 
angehalten habe, Flavio freut sich, und verzeiht ihr, und so heiratet Oratio 
Isabella, Flavio Flaminia, Pedrolino Franceschina, und Burattino Ricciolina, 










Scipione Pulzone: Porträt Ferdinando I. de’ Medici (1590). 






Christina von Lothringen (1589).  






Abb. 3  
Cherubino Allegri: Allegorischer Wagen.  








Orazio Scarabelli: Allegorischer Wagen mit Garten. 





Agostino Carracci: Die Harmonie der Sphären. 







Epifanio d’Alfiano: Der Wettstreit von Musen und Pieriden. 






Agostino Carracci: Apolls Kampf gegen den Pythonsdrachen. 








Epifanio d’Alfanio: Die Prophezeiung des Goldenen Zeitalters und das Inferno (1592). 





Epifanio d’Alfanio: Arions Rettung. 






Epifanio d’Alfanio: Die Götterversammlung. 





Sandro Botticelli: La Primavera (1478). 







Domenico Fetti: Porträt von Francesco Andreini (1621/22). 






Porträt Isabella Andreinis aus La Mirtilla, Verona 1588. 















Beide Seiten der zu Ehren Isabella Andreinis geprägten Münze. 








Porträt Giovan Battista Andreinis aus L’Adamo, Mailand 1613. 














Modell des »Teatro di Baldracca« (Blick auf die Bühne). 





Rekonstruktion des Uffizientheaters von 1589.  


















Giuseppe Zocchi: Die Uffizien von der Loggia nahe dem Arno aus gesehen. 

























Orazio Scarabelli: Triumphbogen für die Porta al Prato (Konzept Alessandro Allori). 



























Cristofano Rustici (?): Heirat Ferdinando I. de’ Medici mit Christina von Lothringen 
(1588/89). 





















Orazio Scarabelli: Apparato für den Canto dei Bischeri (Konzept Taddeo Landini). 






Baldassare Lanci: Bühnenbildentwurf mit einer Ansicht der Stadt Florenz (1568).  











Baldassare Lanci: Bühnenbildentwurf mit einer Ansicht der Stadt Florenz (1569).  





Andrea Pisano: Kassette für den Campanile mit der personifizierten Bildhauerei. 





Bernardo Buontalenti: Delphisches Paar.  



















Bernardo Buontalenti: Der fliegende Apoll. 














Abb. 28  
Bernardo Buontalenti: Python. 















Bernardino Monaldi und Girolamo Macchietti: Die Schlacht von Lepanto (1589). 





Orazio Scarabelli: Naumachie im Hof des Palazzo Pitti. 






Jacques Callot: Guerra d’Amore (Detail) (1616). 





























Illustration zu La Pazzia di Doralice aus den Scenari più scelti d’istrioni. 
















Astolfo in volo verso la luna. Palazzo Besta, Teglio. 
Caneparo 2015: 409, Abb. 30w. 
 
Abb. 34 
Paperin furioso (1966). 
Lustiges Taschenbuch 2010: 37.  
 
Abb. 35 
Paperin furioso (1966). 






Charles de Bouelles: Liber de intellectu. 




Arbre fourchu. Recueil Fossard (ca. 1584). 
















Melchior Küsel nach Caspar Amort: Bühnenbild für Fedra incoronata. 





Giacomo Bella: L’ultimo giorno del Carnevale. 







Jean-Baptiste Bonnart: Arlequin Protée. 





Titelstich zu Arlequin lingère du Palais (1683) und Detail. 







Stefano della Bella: Carlo Cantù als Buffetto. 
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